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Resumen:
Proyecto agujero negro es un material documental en eterna construcción de un 
lugar !ccionado y utópico. Documentando desde la ventana de mi cuarto un gran 
bache en la calle, entre 2010 y 2012, fui descubriendo varias acciones absurdas a 
su alrededor. Luego, proyecto este material como su doble, y en esta otra capa de 
realidad, funcionan –otras- acciones en simultáneo. Una !gura con un cono de 
tránsito sube y baja una escalera con una botella de alcohol, la deja sobre en el tope 
de la escalera, baja y se sienta contra la pared, llora y vuelve a empezar. Otra !gura 
(doble) prende y apaga luces que demarcan el espacio, mientras dos !gura se chocan 
una y otra vez - las dos tienen velcro y se escucha la textura de su sonido cuando se 
separan-. El sonido del video es un material también tejido, que ya no da cuenta de 
la calle y que incorpora al espacio de una atmósfera nocturna y en suspensión. Al 
!nal del proyecto se descubre que el agujero negro es realmente el espectador. 
BLACK HOLE PROJECT
Key words: city, writing, right-hand, documentary, progress, double, disappointment
Abstract:
Black hole project is a documentary material in eternal construction of a !ctional 
and utopian place. Documenting from my window a big hole in the street, from 
2010 to 2012, I’ve discovered some absurd actions around it. "en, with this material 
projected, I have weaved actions that function simultaneously. A !gure with a street 
cone on the top and with a bottle of alcohol goes up and down of a ladder. Leaves 
the bottle on the top of the ladder, goes down and sits against the wall and cray, 
then goes up again to pick up the bottle. Other !gure (double) turns the lights on 
and o# that mark or limit the space. "ere are two other !gures that crash against 
each other over and over again. Both of them have hook-and-loop fastener (velcro) 
over their body and when they unhook the texture of their sound its heard. "e 
sound of the video is a material that no longer accounts for the street but integrates a 
nocturnal environment to the space. Finally is discovered that the black hole is really 
the spectator.
.
El agujero negro
Diario de la novia
Lado A

A Rrose Sélavy y a todos los solteros del mundo, 

El urapán
 
Desde la ventana de la sala de mi casa, en un tercer piso, 
veía todos los días un urapán altísimo que crecía en el sepa-
rador de la calle. Sus ramas casi llegaban hasta mi ventana, 
entonces imaginaba agarrarme a una rama, caminar en equili-
brio, luego deslizarme por su tronco y llegar corriendo hasta 
el parque.
 
Un día vi sus ramas despedazadas sobre la otra acera, su 
tronco desaparecido y un muñón de árbol en el separador. Poco 
a poco fueron llevándose sus brazos, luego no quedaron sino 
varios muñones por toda la calle y algunos restos de hojas. 
Mi papá me dijo que sus raíces eran muy grandes y que podían 
romper la calle. También un día vi en el noticiero cómo una 
plaga estaba matando varias especies de árboles en Bogotá, 
entre ellas el urapán y pensé que quizá estaba enfermo. El 
muñón permaneció muchos años hasta que rehicieron el separa-
GRUFRQSDYLPHQWR\HQWHUUDURQGHÀQLWLYDPHQWHVXVUDtFHV
 
Fragmento del cuaderno encontrado de Leonato Povis, 1986.

<Fotografía de F.> 
Después de la caída contra un tronco en Caburé, 2012.

ESCRITURA DEL DESENFOQUE
 
Sean ahora palabras tránsito. O sean viaje a lo desconocido. 
Océano de signos que le devolvían la mirada, con su brillo ci-
negético, con su vacío, y que hoy reposan como ruinas sobre su 
cuerpo hecho palabra desgastada. Ella escribe desde el puente 
que lleva cruzando hace ya varios años y que va en descenso, 
desde ese cuerpo que cada día intenta dejar sus despojos más 
o menos ordenados, para que no le estorben al otro, para que 
el hedor no los unte y se multiplique en ellos. Ella siente 
la escritura en el rabillo de sus gafas. Óculos mal vistos. 
Ella recuerda cómo hace unos años, en un paseo de amigos a las 
cascadas, cae sobre su mano derecha, es decir, sobre su ojo 
derecho, porque allí era donde tenía su primera cámara de vi-
deo. La cámara siguió reproduciendo manchas de por vida, en un 
desenfoque que le agradaba, que le resultaba paradójico, que 
le permitía retener el mundo desde la escucha de otro tiempo en 
VXFiPDUD8QDGXUDFLyQHQOXFHV\VXSHUÀFLHVGHFRORUKHFKDV
espacio. Años más tarde, en una borrachera, su cabeza golpeó 
esta vez contra la pared, golpe en el lado izquierdo afectando 
su vista y obligándola a usar gafas. El desenfoque de su ojo 
izquierdo es tan profundo como su cuerpo, es una mancha que va 
del centro y hacia fuera, abriendo grietas. Su corazón desen-
focado, lado izquierdo torpe intenta cubrirse de sentido para 
ser de ese desenfoque deseo, ya sin vid-, sin vino, sin sangre 
bombeando.
 
La posibilidad trágica de quedarse ciega la hace pensar que 
cada uno de sus trabajos ha sido un golpe a la retina, como un 
performance prolongado y en caída, una escritura del desenfo-
que. Una escritura zurda.
7

< la artista > 6/04/ 2012

LA VENTANA (LAS CAPAS DE LA MIRADA)
 
Al principio creó los paisajes, después creó las ciuda-
des; más tarde las calles y las travesías, una a una, cin-
celándolas en la materia de su alma – una a una las calles, 
barrio a barrio, hasta los paredones de los muelles, en donde 
construyó puertos más tarde... Una a una las calles, y la 
gente que las recorría y que las miraba desde las ventanas... 
(…) Y así fue construyendo su pasado... Pronto tuvo otra vida 
anterior... Tenía ya, en esa nueva patria, un lugar donde 
había nacido, los sitios donde había pasado la juventud, los 
puertos donde había embarcado... Iba teniendo poco a poco los 
compañeros de la infancia y más tarde los amigos y enemigos 
de su madurez... Todo era diferente de como lo había teni-
do – ni el país, ni la gente, ni siquiera su mismo pasado se 
asemejaban a lo que habían sido... 
El Marinero, Fernando Pessoa.
 
Ella no sabe si escribe del recuerdo que tiene de un gran 
hueco en el asfalto o de la imagen que ha construido durante 
este tiempo tras horas y horas de grabación. No sabe si es 
el agujero antes de su ojo izquierdo destrozado, o de su ojo 
mano derecha en desenfoque. Ella quiere construir una imagen 
del gran agujero, toda a partir de signos que le recuerdan un 
pasado mítico por reconquistar, mito sin logos que nos deja de 
pertenecer. ¿Lo mítico de qué? Del trabajo y de su ruina. ¿Qué 
hace un ojo torpe a la escucha? Celebra la vida descubriendo 
en obreros de la calle, titanes; en pedazos de asfalto, mono-
litos; en la señalización urbana, signos de un laberinto; en el 
desencanto, el incendio; en la pérdida de la mirada, un agujero 
negro; y todo al tiempo repeliendo su cuerpo. Ella tiene una 
ventana que da al mundo entero, a la maqueta del tiempo, o al 
menos de lo que piensa es su país. Una ventana que da a una 
república en construcción, una maqueta en despegue suspendido. 
Ella sigue estúpidamente la continuidad de un proceso de res-
tauración y destrucción del material de esa república sonora. 
Ella no sabe si es El Marinero o la ventana. No sabe si es su 
ventana ciega que sueña a cada tanto una imagen que le llega 
de un república jamás terminada.
11

< el tiempo > 6/04/2012

SUS-PENSAR
 
Desde esa ventana le apena seguirlo en suspensión al agujero 
negro ojo a oído nunca construido. ¿Qué queda en su cuerpo en 
esta distancia deseo que los enmarca? El ansia de distancia. 
Ella ha estado registrando a cada tanto los eventos que la 
rodean o los rodeos que habitan. Contemplación de retina iz-
quierda. Ella ve sus tus síntomas, percibe como envejece, como 
se moja, como se llenas de escombros y de agua. Ha registrado 
como se baña y se seca. Como ahora luce tan igual, tan parejo, 
tan casi nada. También ha estado presente cuando lo acompañan 
obreros de trajes vistosos, que lo maquillan, lo decoran, le 
hacen máscaras. Piensa entonces en hablarles, pero además de 
sentirse ciega de un ojo, es medio muda y a veces, incapaz de 
KDFHUSUHJXQWDV3DUDKDFHUXQDÀFFLyQGRFXPHQWDOVREUHpO
debería haber hablado con estas personas, pero solo podía, 
torpemente, registrar su labor desde su ventana. El mundo está 
hecho de ventanas como decía Leonardo Da Vinci. Amor vinci 
omnia. Ventanas a ruinas que dan a pequeñas ventanitas o a 
otras más ruinosas. Ella puede imaginar en la construcción y 
destrucción de su cuerpo informe una patria-tiempo en suspen-
sión. Agua turbia sólo en movimiento en la duración actual del 
video. Odisea nocturna. Argonautas en búsqueda de la tierra y 
el abismo. Un territorio inestable plagado de simultaneidades 
y de esta desilusión que la embaraza.
15

 < el ángel> 4/04/2012

 LA ESPERA
 
Su trabajo ocioso es registrar el tiempo suspendido de la 
acción de estos personajes sobre su devenir cíclico. Registrar 
su cadencia de huella de monstruos y cíclopes. El lugar privi-
legiado de su acción supone que desde arriba pueda construir 
una mirada de novia desde el balcón. De novia ciega frente al 
trabajo o de ociosa comelona de imágenes regurgitadas en soni-
dos. Ociosidad que desde arriba recupera una a una las señales 
de su estar ahí y así mismo de ella velando. Ella propone el 
rebusque de imágenes como una conducta perceptiva. Rebuscadora 
cinegética profesional. Un estado de concreción de la impoten-
cia de descender y hablarle. Creación de eventos que celebren 
el laberinto del desplome de las ciudades. Su trabajo de re-
cuperar la escritura de lo escrito en la ciudad desde un muro 
de cristal. Ocio o trabajo = ¿Trabajocio? Rebusque de imáge-
nes míticas en construcción. Es éste nada mas que el punto de 
partida para que ella pueda caer del balcón y resonar con las 
imágenes. Torpemente incorporarlas al espacio y al tiempo de 
oídosojos en transformación.
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< el país > 6/04/2012

(EL ASEDIO)
 
Ella también ha intervenido en esta memoria de registro, ha 
querido dejar huellas de fuego, de aire y de agua en el deve-
nir, y así mismo, en el habitar de otros cuando en el espacio 
tiempo convocamos el agujero. Participantes, quiéranlo o no, 
de una escritura hecha pedazos de cemento, escombro, humo y 
cartón. Espectadores y negociantes, agujeros negros, dioses 
humanoides, fétidos, de buen gusto, ociosos y malcriados. Sin 
embargo todos ellos preguntándose por el placer del ocio y la 
libertad del juego. Libertad una sola, sólo en el juego mismo. 
Sólo en la noche son convocados los pájaros de fuego, porque 
es allí donde las fuerzas de lo imaginado son convocadas, allí 
dónde aparece el duende pequeñito que salta de las cobijas y 
se adueña del espacio en su duración. Esta patria no es inven-
WDGDHVWDLPDJHQHVLQYHQWDQDGD(VWDLPDJHQHVÀFFLyQGH
ODPHPRULDUHDO6XSHUÀFLHUXJRVDGHGHVWHOORVUHGJUHHQDQGEOXH
hilvanando supuesta ventana. Allá registro de un síntoma de 
una ciudad inestable y despojada, aquí celebración en amarillo 
del desencanto en un espacio poco común, poco esperado y ya 
consumado.
23

< el desnudo > 29/06/2012

LA ESTRATEGIA
Es posible para el espectador ver la unión del alma y del 
mundo a través de lo sensible. Lo sensible: un agujero negro 
TXHGLFHÀQHQODHVSDOGD8QDJXMHURTXHGHVTXHEUDMDORUHDO
y lo consuma en lo virtual. Espacio muerto de disfrute dioni-
siaco, ya consumado. ¿Cómo quebrar esa arquitectura tan férrea 
que te soporta, esa estructura cíclica que comparten las insti-
tuciones públicas en Colombia, la demolición de lo urbano, los 
muros invisibles, los pedazos de tiempo? Ella pide al agujero 
que vuelva contra su ventana, que la atraviese y se pose sobre 
su almohada. Agujero negro devora tiempo en su almohada. Hoyo 
de suspensión para Alicias. Uno, dos, tres. En un movimiento 
simultáneo para que los dos vuelvan a estar del mismo lado. 
Ella siente que sus reparaciones la cargan de poder frente a 
lo absurdo del gran estado de suspensión. Ella quiere ponerle 
una trampa lumínica, multiplicar sus luces en maquetas. O no, 
a veces no quiere hacer nada, quiere que el olvido le borre 
hacia dentro, en lo profundo del pasado de esta ciudad antes 
lodo, antes una, antes laguna, antes simultánea.
27

 < el mestizaje > 6/04/2012

OLVIDO
 
Un día que había llovido mucho, y el horizonte esta-
ba aún muy incierto, el marinero se cansó de soñar... 
Quiso entonces recordar su patria verdadera..., pero 
vio que no se acordaba de nada, que no existía para 
él... No recordaba otra infancia que la de su patria de 
sueño, ni otra adolescencia que la que se había crea-
do... Toda su vida había sido su vida soñada... Vio 
que no podía haber existido otra vida... Si de ni una 
FDOOHQLGHXQDÀJXUDQLGHXQJHVWRPDWHUQRVHDFRU-
daba... Y en la vida que le parecía haber soñado, todo 
era real y había sido... Ni siquiera podía soñar otro 
pasado, imaginar que hubiese tenido otro, como todos, 
un momento, pueden creer.
El Marinero, Fernando Pessoa.
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< la novia > 16/01/2012

 
EN-CÍCLOPE-DIA
Durante varios años (ella habla ya de ochenta y seis) ha 
WUD]DGR VXSHUÀFLH WUDV VXSHUÀFLH XQD WRSRJUDItD LQpGLWD TXH
describe los habitantes, los objetos, las materias, las mis-
PDVVXSHUÀFLHVORVLQVWDQWHVORVVHJXQGRVODVJRWDVODV
piedras, los signos, los deseos. Un inventario cíclico que 
comienza en la piedra y termina en el ojo, que vuelve desde la 
oreja hasta la aplanadora, que comienza de nuevo en la gota y 
termina en la boca, y solo eso para hablar de un orden común 
llamado posiblemente la cabeza. Ella trata de inventariar el 
tiempo y el suyo no le alcanza, su cámara pincel no le al-
canza; no alcanza la distancia, no le permite más ordenarla. 
Percibe entonces un dolorcito entre las dos cejas, que se hace 
tan grande que no la deja sostener la cámara, una protuberan-
cia aparece en el espejo y no la deja casi dormir. Siente un 
día una presencia extraña de centro, de estar ahí en el mismo 
Q~FOHRGHOPXQGRGRQGHKDFHWDQWRFDORU(OODWLHQHÀHEUH
VLHQWHHVFDORIUtRV\GHMDGHÀQLWLYDPHQWHGHGRUPLU3LHQVDHQ
su deseo de olvidarse tanto del hueco, como de la ventana, 
como de sí misma borrada hacia dentro. Allí, del centro de las 
cejas cae un día una gota, como de lluvia, con sabor a mar. Se 
toca despacito, y su dedo entra poco a poco dentro de su cabe-
za, siente una caverna caliente y súbitamente un trozo blando 
y viscoso emanando. Sigue hurgando con su dedo y extrae una 
lágrima, cuando la mira viene acompañada de una pestaña azul. 
Le duele un poco y regresa después de unas horas, sin verse al 
espejo, para tratar de extraer sin remordimientos algo más: 
VDFDXQDOHQWHFRQXQÀOWURURVD5RVD]XO
 
Ella cierra la cortina durante otra veintena de años sólo 
para dejar que el ojo continúe creciendo tranquilamente. A 
falta del izquierdo uno en el centro. Pero su profundidad es 
la que aumenta. Piensa en su viejo deseo de ser atravesada 
ÀQDOPHQWHSRUXQUD\ROXPLQRVRGHXQKXHFRHQVXVSHQVLyQHQ
abrir la ventana y tratar de traducirlo todo desde su profusa 
cavidad, pero no es capaz de verlo de nuevo como antes sin re-
conocerse primero. Ella decide volver a ordenarlo todo, darle 
una forma, entender el sentido de cada una de sus partes, de su 
QXHYDSDWULD&RPLHQ]DDKXUJDUGHQXHYR\VDFDXQDÀJXUDFRQ
HOWUDMHGHXQREUHUROXHJRRWUDÀJXUDIHPHQLQDFRQFDEH]DGH
placa, luego otras dos en blanco y negro, saca una maqueta de 
un teatro, una demolición pequeñita, una ventana otra vez ciega 
y más de 27 orejas, todas contadas y agrupadas por tamaños y 
contornos. Durante toda una mañana comienza a sacar lentes de 
FiPDUDVIRWRJUiÀFDVOHQWHSRUOHQWHSXHGHFRQVWUXLUXQDOtQHD
horizontal ensamblada, una y otra vez juega a volver armar uno 
detrás de otro con la ayuda de otros párpados, otras pupilas, 
HQXQDJUDQÀODLQWHUPLQDEOHTXHFRPXQLTXHTXL]iXQFXHUSRFRQ
el de otro olvidado.
35

< el huracán > 6/04/2012

EL PUENTE
Su cuerpo es ahora una gran cabeza, un gran teleojo, un 
puente de lentes de fotografía capaces de alcanzar la patria 
inventariada que desee. Abre de nuevo su cortina. Ella quiere 
inaugurar una nueva correspondencia, encontrar el sentido de 
ORYLYLGRHQRWUROXJDUTXHOHD\XGHGHUHÁHMR'RQGHHOSXHQWH
sea con otro cuerpo capaz de subir en su ojo puente en el cen-
tro. Empieza desde su ventana a alcanzar las piedras, los pos-
tes, las tracto mulas; luego las montañas, después los valles 
y los ríos, más allá del mar las ciudades en otros continentes, 
LQFOXVRFLHQWRVGHLVODVÁRWDQWHV
Ella pasa por las utopías, las distopías y roza las ana-
cronías con sus párpados. Se agota en la búsqueda y vuelve a 
empezar. Apenas comprende por qué el deseo de hacer un puente 
más allá, de ser en otro ser. El peso de su cabeza hacia ade-
lante le encorva tanto la espalda que su rodillas funcionan 
ÁH[LRQDGDVVXVEUD]RVVHLPSXOVDQKDFLHQGRFtUFXORVSDUDDQ-
dar, hasta que termina rodando para desplazarse como una gran 
ERODGHIXHJR6XJUDQOHQWHFRPRXQDVHUSLHQWHHVÁH[LEOH\VH
adapta al nuevo movimiento, sin embargo, su cuerpo se hace tan 
rápido y ligero que no es capaz de mantenerse quieta y comienza 
a girar sin parar.
Ella escucha en su devenir un llamado nunca oído, extraña 
sensación de centro con sabor de leche caliente. Una letra 
tras otra imposible de reunir. Algo grita una palabra. Sabe que 
es palabra. Entonces como un rayo se le hace más clara. Ella 
sabe que es su nombre. Su nombre se hace inteligible. Se hace 
pesado. La voz se hace ronquido. El ronquido la hace chocar 
con otro cuerpo sólido y de cristales. Su lente se quiebra. 
Se levanta sin peso. Con su mano toca su cabeza y descubre 
que puede meterla tod, hacia dentro, su herida es tan profunda 
que intenta meter su brazo hasta el hombro. Respira. En tres 
respiraciones lanza su mano y todo su tronco esperando pasar 
al otro lado.
39
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Pretexto
Presento aquí un diario de experimentación plástica basado en algunos prin-
FLSLRVHQFRQWUDGRVHQXQYLHMRFXDGHUQRGHXQHVFULWRUDUWLVWD\FLHQWtÀFRGHVDSD-
recido: Leonato Povis (L.P). Su nombre quizá no resuene en el mundo de las artes y 
las ciencias, aunque fue uno de los primeros en enunciar las primeras teorías sobre 
agujeros negros desde su humilde morada en Bogotá. Fue además un conocedor 
GHODVDUWHVFLQHPDWRJUiÀFDV6XDWHQFLyQDODSRVLELOLGDGGHHQFRQWUDUDJXMHURVHQ
el tiempo y el espacio le permitió acceder a conocimientos secretos sobre la trans-
formación de la materia y seguramente, a la posibilidad de atravesar el espacio-
tiempo con su cuerpo. 
El hallazgo de su cuaderno coincidió con la oportunidad de hacerme a una 
Beca del Virreinato de la UNAL para estudiar con la Sociedad de Artistas Vivos y 
Muertos de la Maestría en Teatro y Artes vivas y animadas (MITAV) donde tuve la 
posibilidad de profundizar en los principios Povisianos, lo que me permitió cons-
truir las bases de una práctica experimental, que he cultivado durante estos últimos 
años.
Gracias a estos principios, que he organizado de manera intuitiva, editado 
y comentado uno a uno, me he dedicado al análisis y el ejercicio de distinguir las 
SDUWLFXODULGDGHVWRSRJUiÀFDVGHXQDJXMHURQHJURGHVFXELHUWRFHUFDGHXQDGHODV
principales avenidas de la ciudad de Bogotá y de mi vivienda, entre la Avenida El 
Dorado y la Avenida Boyacá, dos de los corredores más importantes de la ciudad. 
El medio para dar cuenta de su descubrimiento ha sido mi cámara - cuerpo, y el 
modo, o la manera de hacer público el descubrimiento, ha sido en el teatro, en las 
tablas de la MITAV. 
El ensayo no se ha terminado, entre otras cosas, porque el agujero, aunque ha 
sido tapado varias veces, ha vuelto a reaparecer en otro espacio-tiempo de la super-
ÀFLHGHODFLXGDG1RSRVHRXQDPiTXLQDGHOWLHPSRFRPRFUHRTXH/3VtODKD\D
tenido, y menos un dispositivo para viajar a la velocidad de la luz. Sin embargo, he 
podido encontrar umbrales dentro de la misma ciudad, sea al caminar o al dormir, 
capaces de mostrar escrituras del presente que contienen registros o señales del 
pasado y el futuro. El descubrimiento del agujero fue una empresa mucho menor 
al reconocimiento de una ceguera frente a la aparición del fenómeno en la urbe. La 
PD\RUHPSUHVDKDVLGRLQWHQWDUÀMDUODWHPSRUDOLGDG\ODHVSDFLDOLGDGGHOWHUUHQR
al descubrir modos de percepción del tiempo para viajar por varias dimensiones de 
lo real en la ciudad. Mis viajes multidimensionales me permiten decir que la ciudad 
es un gran agujero negro que contiene a su vez pequeños agujeros negros. Algunos 
nobles pueden ser restaurados, otros nocivos son invisibles a los ojos: aparecen 
disfrazados de capital o se escoden detrás de ruinas. 
El lector se preguntará cómo, si existe un agujero negro en la ciudad, la misma 
no ha sido devastada. El desastre, sin embargo, ha sucedido en varias ocasiones y 
ante los ojos de todos: podemos comparar una fotografía de Virginia, durante la 
Guerra Civil en U.S.A, con una de la Avenida El Dorado, durante la construcción 
GLODWDGDGH7UDQVPLOHQLRYHUÀJ/DFLXGDGSRUORPHQRVKDVWDDKRUDKDYHQL-
do reconstruyéndose varias veces, reescribiendo con tinta transparente, las huellas 
tras la devastación y asegurando igual, la supervivencia de todos los ciudadanos. 
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/DH[SHULPHQWDFLyQFRQPRGRVGHÀMDFLyQGHOPRYLPLHQWRUHSHWLWLYR\GLOD-
tado de los agujeros fue tenida en cuenta en tanto dispositivo de representación 
(ensayo documental), por un lado, y en tanto construcción de una memoria que 
presento a continuación a manera de tratado. Pretendo aquí restaurar los pormeno-
res de la instauración de una máquina (trampa para oídojos) para la a(cae)demia y 
RWURVHVSDFLRVPiVLQWHUVWLFLDOHVFRPRODFDOOH\ODQRFKHHVSDFLRVHQÁXMRFRQVWDQ-
te y repetitivo, lugares de ejercicio permanente. Además del Museo y los espacios 
´DOWHUQDWLYRVµGHODUWHHQFDUJDGRVRÀFLDOHV\PHQRVRÀFLDOHVGHSHUSHWXDURQR
- la memoria de la ciudad y sus manifestaciones.
Espero que este tratado pueda dar cuenta al lector de varios niveles de expe-
rimentación desde los principios de L.P. Al referirme a cada principio dispongo de 
los siguientes puntos de referencia:
Comentarios (C#): destacan desde cada principio modos de aprehensión de 
dicho principio y están presentes en todos los apartados.
Topografías (T#): son instantáneas del terreno que recogen a manera de diario 
particularidades de los agujeros negros, por sus particularidades, no están relacio-
nados con todos los principios de L.P.
Ensayos (E#): hacen hincapié en los ensayos públicos presentados a la Socie-
dad de Artistas Vivos y Muertos (MITAV) a partir de diagramas, diálogos y dibujos. 
Están aglomerados más que todo en el Principio del juego.
En el medio encontrará una serie interminable de micro utopías y micro 
distopías realizadas en el terreno que fueron poco a poco activándose, dibujándo-
VHJUDEiQGRVHÀMiQGRVHLQFRUSRUiQGRVH\ÀQDOPHQWHHVFULELpQGRVHWDOYH]SDUD
olvidarse.
)RWR9LUJLQLD*RGDUG)RWR(GLÀFLR)HUQDQGR6RU%RJRWi
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Cuando dos cuerpos se encuentran yendo en una misma dirección y 
a distintas velocidades, la percepción en la duración de los dos tiende 
a ser opuesta aún en el intervalo de encuentro. Sin embargo, cuando 
dos cuerpos se mantienen juntos, a una misma velocidad, su duración 
puede ser totalmente opuesta, aunque sean fuerzas pares. Es decir, la 
calidad de la duración de los cuerpos no depende de la velocidad del 
movimiento, depende de una duración creada por la posibilidad del 
encuentro.
Cuaderno de L.P, 11 de enero de 1968.
Principio I. De la duración - La distancia 
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Comentario 1: Paradojas del movimiento
Esa oscura manía que nos impulsa tanto a reunir una colección como a llevar un diario, es 
GHFLUODQHFHVLGDGGHWUDQVIRUPDUHOÁXLUGHODSURSLDH[LVWHQFLDHQXQDVHULHGHREMHWRVVDOYD-
GRVGHODGLVSHUVLyQRHQXQDVHULHGHOtQHDVHVFULWDVFULVWDOL]DGDVIXHUDGHOFRQWLQXRÁXLUGHORV
pensamientos. La fascinación de una colección reside en lo que revela y en lo que oculta del impulso 
secreto que la ha motivado.
La colección de arena, Italo Calvino.
La cualidad de estos cuerpos que comparten una duración especial es un mo-
tivo que siempre me interesó en mis  primeras investigaciones prácticas. Después 
de algunas clases de cuerpo y movimiento con María Thaís, profesora de teatro, me 
quedó resonando una idea y una sensación en la que ella insistía una y otra vez: el 
trabajo con el cuerpo y la energía son concretas, a mayor movimiento menos ener-
gía y a menor movimiento más energía (en potencia). Un reto era conseguir que a 
mayor velocidad en el movimiento, lográramos mantener un tono energético cons-
tante, derrochando el mínimo de energía, así como la energía podía ser contenida a 
través de la lentitud. Pasar de uno al otro revelaba estados del cuerpo y calidades 
del movimiento nuevas: duraciones corporales. Ahora, conservar la energía en la 
velocidad como en la lentitud no era tarea fácil. Lograr la calidad de la duración 
en el movimiento es algo que he intentado proponerme como una actitud que me 
sorprende por intervalos de deseo, una actitud lúdica y activa para responder a la 
velocidad y al tiempo (cronos). Respuesta que se soslaya entre la cotidianidad y la 
pérdida de interés; la capacidad de respuesta al tiempo es más un cómo, una cali-
dad (o calidez) del cuerpo y de la mirada, que no siempre está, que es difícil de res-
taurar “todo el tiempo”, más bien, siempre en el tiempo del instante eterno (Maffe-
soli, 2001,  pg. 10), redundancia necesaria para conservar un principio de duración.
Buscando en la calidad-cualidad de la duración me valgo del video 
para reconocer el tiempo de un práctica, mediación que revela una parado-
ja del movimiento pregonada por el griego Zenón de Elea: cuando el interva-
ORGHPRYLPLHQWRGHXQDÁHFKDGH$j% HVGLYLGLGR HQ LQWHUYDORV D FDGDPR-
PHQWR HQ HO WLHPSR OD ÁHFKD VH PDQWLHQH HQ UHSRVR \D TXH TXLHUH OOHJDU D OD
mitad del primer intervalo, pero no se moverá en tanto cada intervalo es di-
YLGLGR SRU ODPLWDG \ DVt KDVWD HO LQÀQLWR \ DVt KDVWD pO \ DVt KDVWD \ DVt 
El tiempo en el video, basado arbitrariamente en la línea recta –incluso por 
el programa de edición-, posibilita este tipo de laberintos a partir de la manipu-
lación de la velocidad o de la dilatación del tiempo, una apuesta por el eterno re-
torno sobre la “línea de tiempo” (2). Este tipo de relaciones entre cuerpo-espacio-
video se convirtieron en el motor de una práctica (dis-continua) a veces individual 
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(1)  “Yo sé de un laberinto griego, que es una línea recta” (Borges, 1974). Imagen 
paraguas. Varias veces (de 1907 – 1909) caminé lentamente en un puente peatonal de la 
Avenida Boyacá que iba registrado con varias cámaras que iban llegando a mis manos, 
prestadas o alquiladas. Imágenes posteriormente aceleradas: en video podía caminar a 
una duración “normal” en contraste con la avenida, que iba al ritmo de la caída de dos cas-
cadas vertiginosas de luz roja y blanca en contravía. Otras veces bailé lentamente junto a 
luces de ambulancia y de carros con las direccionales prendidas. Cada gesto de grabación 
WHQtDXQWLHPSR<FDGDJHVWRHUDSDUWHGHODFRQÀJXUDFLyQGHXQODEHULQWRHVGHFLUGHXQ
RUGHQVLQPRYLPLHQWRRFRQXQDGXUDFLyQLQÀQLWDHQFDGDLQWHUYDOR
\RWUDVFROHFWLYDTXHHUDÀQDOPHQWHUHJLVWUDGD\UHHGLWDGDSDUDXQSURJUDPDGH
trampas para el tiempo: la construcción de maquetas en video de orden laberíntico 
para la ciudad (Proyecto Trampatempo, Trampatempo/eros, Trampaparamonumentos). 
Cada video es un intento por resaltar actitudes o acciones cíclicas en la ciu-
GDG/DFROHFFLyQGHHVWRVHYHQWRVFDOOHMHURVSHUWHQHFHDXQDPHPRULDYLGHRJUiÀFD
de la ciudad, a una memoria que deja huella en tanto la imagen se actualiza (3). 
Cada serie fue abierta con la promesa de ser continuada, series de seis y de nueve 
videos, se abrían como proyectos según un tópico nuevo. Hasta ahora, cada serie 
no ha sido terminada, son potencias que algún día retomaré o son series que quizá 
nunca termine, la consecuencia de un intervalo que dura y se agota. Sin embargo, 
como umbrales, me han permitido viajar a ciudades a las que nunca he ido gracias 
a convocatorias estatales, festivales y el pirateo artístico. Momento mori, el video 
viaja, luego también se da de baja, a cada instante que pasa se hace obra, se expone 
y muere, pues sin quererlo con estas maquetas he caído en la trampa de la novedad: 
En efecto, la marca del drama moderno, bajo sus diversas modulaciones, fue 
ODYHORFLGDG(OGHVDUUROORFLHQWtÀFRWHFQROyJLFRRHFRQyPLFRHVVXFRQVHFXHQFLD
más visible. En cambio, hoy vemos despuntar un elogio de la lentitud, incluso de 
la pereza. La vida no es sino una concatenación de instante inmóviles, de instantes 
eternos de los cuales hay que poder sacar el máximo goce.  (Maffesoli, 2001,  pg. 
10).
La sensación que me dejan hoy las acciones en video, cuando mi cuerpo 
está presente en la imagen, es de un tiempo que se pierde y se recupera a cada 
instante, deja una ausencia y sin embargo dura, en ese tiempo que fue y en el 
tiempo que se actualiza en su reproducción. Principio de la duración en la cali-
dad de un cuerpo que resuena en otros cuerpos, gracias a una energía química 
de carácter lúdico colectivo (4), gracias a la textura y las señales lumínicas del 
video, a las dimensiones posibles de la duración de la imagen. El video funcio-
na como el umbral al presente, pasado y futuro de la imagen de este proyecto.
(2) El motivo del eterno regreso, propuesto en los gestos, contiene un carácter inten-
VLÀFDGRU,QWHQVLÀFDUODGXUDFLyQDSHQDVHQWDQWRTXHGXUD0DQHMDUODHQHUJtDDWUDYpVGHXQ
cuerpo en estado de alerta y de convulsión, manejar el mínimo de energía, llevado desde la 
lentitud y el movimiento silencioso. Son la energía, la velocidad y el movimiento de la ciudad, 
materia transformable a través del cuerpo y el video ya que, siempre en diferido, tiene su 
propio presente y es performático por su escritura. (Ospina, 2010).
(3) Las acciones Trampatempo son chispas que se prenden y se apagan, no dejan 
UDVWUR HQ HO HVSDFLR S~EOLFR QLPRQXPHQWR 6RQ DFFLRQHV SDUD YLGHR FRQÀJXUDGDV HQ XQD
constelación de miniaturas. La mayoría de las obras de arte son también modelos reducidos, 
hacerlos implica para el bricoleur una economía de materiales. El minimonumento es posi-
ble a través de una economía de los materiales y del instrumento: el video como miniatura. 
Producir miniaturas es producir maquetas, hace los lugares perceptibles y tangibles. Aunque 
contrario al objeto miniatura, el objeto-video puede incorporar al sujeto, puede ser palpable al 
tacto del ojo, más que el objeto sacralizado de la miniatura. (…) En este sentido son miniaturas 
disfuncionales. Son maquetas hechas de materiales transparentes y refractivos. (Ospina, 2010). 
Ver también Comentario 3. Mundus maqueta en Principio VI. Del juego.
 (4) Una noche salimos en grupo con los compañeros de teatro a terminar nuestro 
taller con Araujo en la calle, como habíamos venido trabajando. Terminamos después de una 
larga deriva en el barrio Santa Fé caminando a la deriva y activando en grupo cada lugar con 
la consigna “al que proponga algo lo seguimos”. Fuimos de un lugar a otro en uno de los 
barrios más peligrosos de la ciudad (por lo menos para el turista, el de clase media y alta). Esa 
noche propuse, después de ver a lo lejos un carro estacionado, con las bombillas delanteras 
encendidas y titilando, que bailáramos delante del carro haciendo sonidos de discoteca. Al 
principio sentí cómo todos me acompañaban pese a lo ridículo del gesto, luego vi cómo apare-
FtDQPiVWRQRV\VRQLGRV\GHVSXpVVHUDUPyXQDÀHVWDTXHWHUPLQRFRQJULWRV6LQDSVLVO~GLFR
FROHFWLYDSRVLELOLGDGHVGHOSULQFLSLR\HOÀQGHODGXUDFLyQ7DOOHUFRQ$QWRQLR$UDXMR
MITAV).
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Comentario 2. El tiempo del trabajo
7HFRQÀHVR6HxRUTXHWRGDYtDQRVpORTXHHVHOWLHPSR'HODPLVPDPDQH-
UDWHFRQÀHVRTXHHVWR\GLFLHQGRHVWDVFRVDVHQHOWLHPSRTXHKDPXFKR!!TXH
HVWR\KDEODQGRGHOWLHPSR\TXHHVWHPXFKRWLHPSR!!QRVHUtDWDOVLQRIXHUD
por la duración del tiempo. 
Confesiones, San Agustín.
Volví a tomar la cámara de video (0) cuando estuve sin trabajo, para escribir 
sobre las formas de rebusque en la ciudad, desde el rebusque de imágenes. Pensaba 
que en el tiempo del trabajo podía esconderse una repetición mítica, una repetición 
que iba del orden al caos, presente en los gestos de trabajadores de la calle, algo 
que no está muy lejos de las ideas de los situacionistas: recuperar el valor lúdico 
del tiempo libre. 
(V OD ÀJXUD HPEOHPiWLFDGH'LRQLVLR TXH VH QRV LPSRQH5HWRPR DVt XQD
idea antigua, la sombra de Dionisio se propaga en nuestras megalópolis. De ahí 
la importancia de lo festivo, la potencia de la naturaleza y del entorno, el juego 
de las apariencias, el retorno de lo cíclico acentuando el destino, cosas que hacen 
de la existencia una sucesión de instantes eternos. Después de todo, otras grandes 
civilizaciones se fundaron sobre eso. ¿No es posible imaginar que, en lugar de tra-
EDMRFRQVXDVSHFWRFUXFLÀFDGRUHOQXHYRSDUDGLJPDFXOWXUDOVHDORO~GLFRFRQVX
dimensión creativa? (Maffesoli , 2001, pg. 14).
El registro mediado del gesto de obreros en la calle (y su posterior revisión) 
descubrió un gesto mayor y perturbador: un agujero negro de grandes dimensio-
nes. A pesar de haberlo visto ya, y en espacios y tiempos similares, el agujero se 
hizo aún mayor al lado del gesto absurdo de trabajadores incapaces de detener su 
expansión. Una expansión que esconde, en cambio, intereses por mantenerlo. Man-
tenimiento calculado por dineros públicos invertidos a medias. Deseos invertidos. 
Trabajadores trabajando la rentabilidad del agujero para unos cuántos. Principio de 
la duración del gesto que se repite: los bolsillos de los ciudadanos. Grabo los pri-
meros síntomas del agujero para exponerlos como obra de teatro ante la Sociedad 
de Artistas Vivos y Muertos. Un espectáculo ya pago como ciudadanos, con coreo-
grafías e improvisaciones entre el caos. Allá el caos acá el orden. Acá la utopía de 
la libertad en la máquina, allá la aparición de gravedades. Allá el caos se convierte 
en una falsa apariencia, en la contemplación de intensos intervalos de duración 
condicionados por la sombra de la negligencia. Caída de la utopía interior. El orden 
establecido del caos existe bajo la sombra de instituciones inútiles y corruptas. La 
excusa de una república latinoamericana en formación perpetua, que no se termina 
de abonar, que no termina por ser parte de la Modernidad, que no se termina de 
construir comenzó a trazar la aparición de un gran orden de la suspensión, una or-
ganización invisible capaz de abrir agujeros negros para los dineros de los ciudada-
nos y confusiones en el espacio tiempo para los habitantes: dejá -vus, repeticiones 
y ciclos, igualmente seductores, igualmente rechazables.
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(0) El video es una herramienta para sumergirse en los intersticios de la calle, en 
los lugares de paso. Para construir una ciudad entresoñada, entreabsurda, entredibujada, 
entreociosa, entrevirtualizada, entrealucinada. Las antiminituras y antimonumentos loop 
están hechos para dilatar el tiempo y recuperar la experiencia, sea detrás de la cámara o 
frente a ella cuando me coloco en el lugar desde dentro y no desde afuera. Sea el voyeur 
torpe o héroe fracasado. (Ospina, 2010).
Comentario 3. Modelo de ser en el tiempo antes del Tiempo: el 
balbuceo
He aquí una práctica llamada balbucear, una suerte de interferencia frente 
al tiempo del tedio (el tedio del tiempo dista en cuanto es una negación contra el 
tiempo, el tiempo del tedio se acerca al ocio). Trato de seguir una señal (sonora 
quizás) para responder al problema y en el intermedio de produce un balbuceo. Se 
trata de un método especular para volver a hablar, volver a leer, volver a escribir o 
escribir al revés (para el que está del otro lado). Balbuceo frente al tiempo, pero no 
frente a cualquier tiempo, sino frente aquél que me seduce con el terreno vacío de 
la velocidad. Es un tiempo ajeno, incapaz de ser incorporado por mi voluntad o mi 
consciencia, se inscribe en mí por inercia. Es el tiempo del cuerpo que produce en 
contra del tiempo para hacerse un lugar vivo. Ese balbuceo es de una textura emo-
cional, que casi siempre, es perceptible al otro. A veces aparece con la garganta seca, 
sin forma. Otras veces toma la forma de un barítono o del canto de una urraca. No 
sé como es su canto porque quizá no he escuchado nunca una urraca en vivo, pero 
sí la he escuchado mediada por la voz, por el sonido de la palabra: 
U(uu)rraca (0).
Es esa mediación la que me proponen estos tiempos, donde el sonido y la ima-
gen se separan por el delirio de la información y el eco de lo existente. Balbuceos 
contra el eco de la información. Balbuceos mediados por una necesidad política de 
la disfunción. Ni el ministro ni el presidente quieren balbucear en público, sería 
como caer, caer con la palabra. Reitero el balbuceo activo. El tiempo-ahora (1) de la 
palabra es el tiempo del balbuceo, de la caída y la recuperación del habla en su es-
pacio concreto: la escritura, el video y la enunciación de la voz. El tiempo concreto 
es el tiempo del cuerpo atravesado por la contingencia y el error. Donde en cual-
quier momento te desplomas. Para un nuevo preámbulo: el balbuceo.
(0) Un recuerdo de infancia de presencia sonora: una compañera de escuela 
me incitó a gritarle a nuestro profesor favorito a la salida del colegio: “Bebé”. 
Repetimos “bebé” hasta el cansancio, y en la repetición se me ocurrió encontrarle, 
pienso ahora, un momento dramático, y grité con fuerza: “cacatúa”. Todos que-
daron silencio: la profesora, la niña, el profesor, el bebé repetido, las voces en el 
MDUGtQODFDOOH8QDSDODEUDTXHQRVDEtDTXpVLJQLÀFDED\TXHVLPSOHPHQWHKDEtD
escuchado en “Cuerpo ajeno”, la novela de moda. Las profesoras de la tarde me 
tomaron del brazo y me dejaron llorando frente la curva de una pared el resto de 
la tarde, hasta que llegaran mis padres. En las irregularidades de la pared, inten-
taba dejar de verme llorando: “O menino de ontem me plange” (Barros, 1996). Ver 
además Ensayo F. El payaso triste en Principio VII de la desilusión y el afecto.
(1) ¿Dónde más sino en el archivo y en el cine puedo reconciliarme con el 
despertar del tiempo-ahora de Benjamin? Es allí donde los cuerpos se inscriben 
para hacerse transparentes. La transparencia es la presencia de una consciencia 
múltiple. Para ver más sobre el tiempo-ahora y la imagen dialéctica: Benjamin, 2010.
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Arriba: agujero encontrado, Barcino, 2021. Abajo: regalo de Luis Mondragón.

El espacio tiempo de un agujero negro es llamado horizonte de 
acontecimientos. Es el límite trazado donde ningún cuerpo puede salir. 
(OWLHPSRGHXQHQHVWHFDPSRFRQGHQVDHOSUHVHQWHGHODH[LVWHQFLDGHO
acontecimiento frente de su incapacidad de salir, la memoria de lo que 
fue y la memoria de lo que pudo haber sido fuera de este horizonte.
Cuaderno de L.P, 9 de junio de 1968.
Principio II. De la duración - El acontecimiento 
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Comentario 4. Horizonte de acontecimientos
La ciudad es un horizonte de acontecimientos.
Una ciudad que condensa todas la ciudades. Ese instante de reconocimiento 
entre lo antiguo y lo venidero es también el lugar de la transformación, de lo inde-
ÀQLGRGHORSRVLEOH/DVLPiJHQHVGHORSUHKLVWyULFRHVWiQHQODFLXGDGQRKD\TXH
ir muy lejos para encontrárselas. En los gestos, en los archivos, en la calle existen 
DJORPHUDFLRQHVGHODVHGDGHV/DVHVFXOWXUDVS~EOLFDVFRPRPRQROLWRVORVHGLÀFLRV
como menhires. 
En vez de hablar de la prehistoria de las imágenes, hablar de las imágenes 
prehistóricas de la ciudad. Está ahí el relámpago de la imagen dialéctica (Benjamin, 
2010), un laberinto temporal posible a la palabra y a la escucha. 
No sé más de trampas para el tiempo del capitalismo, sé que no puedo poner-
le trampas a mi cuerpo inscrito en esa temporalidad. 
Topografía 1. Del tiempo: ensayo de restauración fallido (0)
24/04/10. Un señor viene todos los días a pedir limosna cerca de un gran agu-
jero negro para poder taparlo con arena. Fijo su imagen. Pienso en la realización de 
XQGRFXPHQWDOVREUHHOWUDEDMR\YXHOYRDÀMDUXQDVHJXQGDLPDJHQHVODPLVPD
Escribo sobre el trabajo sin encontrar trabajo, decido escribir sobre la paradoja de 
un agujero negro y le comento a un compañero cineasta sobre el proyecto, me dice 
que busque a un cineasta ruso que hace lo mismo y suspendo la investigación.
21/07/11. El pavimento ahora tiene grietas. Dibujo una a una sus grietas con 
escarcha. Sin usar colbón (cola) como en el colegio, cuando se tapaban los espacios 
vacíos de un dibujo con gelatina, escarcha y lentejas; para saber qué queda adentro 
\TXpYDDIXHUDGHODIRUPD$IXHUDGHODÁRUFXDGUDGLWRVD]XOHVGHQWURGHOFD-
rro, lentejas; rayas azules, afuera de la casa; gelatina, dentro de la cama. - Una vez 
FKXSpFRQODOHQJXDXQDÁRUGHJHODWLQDHQPLFXDGHUQRVDEtDDSHJDPHQWR\WXYH
miedo que la profesora lo notara-. Lengüetazo que se note, como un performance 
callejero, que se note la caída.
+DOORYLGRQRQHFHVLWRFROEyQKD\DJXDHQODVJULHWDVVXÀFLHQWH
El color de la escarcha hará notar a los vecinos del barrio su presencia en expansión, 
o eso creo. Performo dibujos. Dibujo el gran perímetro del agujero, afuera y hacia 
dentro. Los carros se llevan la escarcha pero no las grietas, lengüetazo automático. 
No importa, que todos vean la escarcha y el agujero, tal vez lo noten y quieran 
taparlo, se pregunten por qué está ahí, porque no lo tapan, los otros, los que admi-
nistran la gelatina, las lentejas y la escarcha. 
(0) Una restauración que falla por su extrañeza, o como dice Jean- Luc Nancy 
en Las Musas “El hombre comenzó con en el silencio sosegadamente violento de una 
gesto: aquí, sobre una pared, la continuidad del ser era interrumpida por el nacimien-
WRGHXQDIRUPD3RUORGHPiVHOPXQGRVyORHVVXSHUÀFLHVVREUHVXSHUÀFLHVµ
(Nancy, 2008, pág. 108).
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  Principio III. Del movimiento y el espacio
Los agujeros negros tienden a la economía del movimiento y del espacio. 
El espacio abismal es dado por la duración del movimiento, una dura-
ción que no supone movimiento comparable en términos de calidades, 
sino de espacios ciegos (…) La oscuridad no depende de la falta de luz, 
es su movimiento suspendido la que supone darle un espacio.
Cuaderno de L.P, 16 de diciembre de 1967.
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Comentario 1. Etnografía de la ceguera 
El dormir se torna la noche misma. Y se convierte de por sí en el retorno al mundo 
inmemorial, al mundo más acá del mundo, al mundo de los dioses oscuros que no pronun-
cian ninguna palabra creadora.
Tumba de sueño, Jean-Luc Nancy.
Un sábado en la tarde tomé un bus por la avenida la Esperanza, avenida que 
siempre dilata mi espera hasta el punto de convertirme en una oveja entre otra 
veintena. Corrijo, esta vez me encontraba en un bus por la Avenida El Dorado. 
Delante de mí se hizo una niña ciega cuidada por una pareja. El hombre, ya mayor, 
se sentó a mí lado y preguntó al aire si el puesto estaba libre. La mujer le contestó 
que sí y lo acomodó en la silla. De repente me sentí rodeada de ciegos: Sofía, ¿estás 
cómoda? ¿quieres sentarte en mis piernas? No gracias, ¿no ves que ahora soy más 
pesada? Es cierto, ya eres grande. Me siento muy inquieta. ¿Nunca habías montado 
en bus? ¡Nunca en mi vida! 
Sofía se sostenía con sus brazos al asiento y gritaba cada vez que el bus fre-
naba y arrancaba de nuevo. Después de las exclamaciones de júbilo de Sofía, de su 
“¡evoé!”, tuve deseo de cerrar los ojos para intentar percibir el vértigo que Sofía 
sentía en ese momento. (0)
Cierre los ojos.(1)
EVOÉ
ÉOÉ
OÉ
O É 
O
É
OÉ 
O Á
U
(0) Una recuerdo como guía:
Trabajé después de graduarme como guía del Museo de Ciencias Naturales, para 
una exposición de tejidos paracas, una cultura pre incaica. Propuse un títere para dar 
guías a los niños y además, un taller que podía incluir “población con discapacidad” y 
deseaba en ese momento que fueran niños ciegos. Un día me citaron para trabajar con 
un grupo de diez con “discapacidad visual”, acompañados de sus familiares. Para la 
primera parte del taller decidí hacerles la visita como la hago con cualquier grupo: una 
pequeña guía por la sala antes de entrar al taller. En la primera parada, dentro de la 
sala, les hablé más o menos así de uno de los tejidos funerarios: “al frente de ustedes, 
en una vitrina en el suelo hay una gran cobija que hace mucho tiempo envolvió una 
momia, la cobija de la momia es roja y tiene más de doscientos personajes de muchos 
colores (…), uno de los personajes nos mira, se llama el gran Señor Paracas, dueño 
y protector de todas los cultivos y del agua, está caminando hacia una lado pero su 
cabeza no voltea a ver, tiene en la mano un bastón con rayas y en la otra una pequeña 
cabecita que está teniendo del pelo, la cabecita no parece molestarse de estar colgada 
de la mano del Señor y nos saca la lengua; de la boca del gran Señor Paracas salen dos 
serpientes que quieren tocar el suelo, las serpientes hacen un sonido de agua que cae 
así: shhhhh….” 
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*
*   *
SOLTERO 1: ¿Por qué le ha hecho una guía por el Museo sino pueden 
ver? No tiene sentido, es una pérdida de tiempo.
LA NOVIA: No se trata de la guía solamente o de lo que diga el guía, 
sino de darles la oportunidad que ellos recorran el espacio como cualquier 
otro visitante. El hecho de que se muevan y se detengan en las paradas les 
deja algo en el cuerpo.
SOLTERO 1: Sí, seguramente, aunque también los impacienta perma-
necer parados y quietos escuchando. Bueno y si no importa tanto lo que 
dice el guía sino el recorrido, entonces, ¿para qué necesita contárselos o 
haberlo estudiado tanto?
LA NOVIA: También hace parte. El guía sólo tuvo tiempo de describir 
lo que el privilegio de la vista le da a ver, y sin embargo, a pesar de haber 
estudiado referencias sobre las imágenes de una cultura extinta, no puede 
saber, “a ciencia cierta” qué es lo que ve, entre otras cosas, porque esas 
imágenes están hechas para la oscuridad, para un lugar de tránsito, para el 
más allá. Describirlas a un ciego se hace un acto para comprender su propia 
ceguera.
SOLTERO 1: Amar con los ojos cerrados es amar como un ciego. Amar 
con los ojos abiertos tal vez sea amar como un loco. Yo te amo como una 
loco. (Yourcenar, M., 2012, Pg. 73). 
Comentario 2. Odisea al espacio
Puesto que todos llevamos el espacio directamente sobre la carne. El espacio, que no es una 
categoría ideal del entendimiento, sino el elemento inadvertido, fundamental, de todas nuestras 
H[SHULHQFLDVVHQVRULDOHVRIDQWDVPiWLFDV
Lo que vemos, lo que nos mira, Didi-Huberman.
En otra vitrina les comencé a hablar de un pectoral en forma de cóndor y en el 
momento en que traté de hablarles de su decorado todas las luces de sala del mu-
seo se apagaron. Me detuve por un momento y algunos niños notaron el cambio. 
Les pregunté si habían sentido que habían quitado la luz. Muchos asintieron. En la 
RVFXULGDGWUDWpGHUHFRUGDURWUDÀJXUDHQODYLWULQD\PHHQFRQWUpDWLHQWDV7HUPLQp
ODJXtDFRQXQDVHQVDFLyQGHDELVPRHQODFDEH]D\DDOÀQDOUHJUHVyODOX]\WRGR
volvió a funcionar como antes: yo, “capacitada”; ellos, “discapacitados”. 
(2) Cierre los ojos o póngase las gafas negras: “Para Huxley (en El arte de ver), 
la luz es a priori bienhechora y natural, mientras que el portador de gafas negras 
sabe, por experiencia propia, que los proyectores/ propagadores de cuerpos y de 
imágenes son armas dirigidas. (…) su temor a verse sorprendido por la intempesti-
va llegada de la imagen, la intensa iluminación de los proyectores y otros vectores 
de aceleración del efecto cinemático se redobla cuando se encuentra en un lugar 
por naturaleza oscuro o crepuscular.” (Maffesoli, 2001, p. 18). 
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Quad nos dice suspender la voluntad, uno, y sin embargo, aquí estamos, dos, 
más que nunca, ojos cerrados, tres, cuerpo abierto, cuatro, aquí todo, siguiendo 
la línea recta, allá abismo, cinco, pico. Seis, tensión de vuelo, izquierda, el espa-
cio se curva y se hace abismo, confía en la rendija del ojo-cuerpo percibe cuerpos 
fragmentados, pecho en ristre, ¿las piernas de Manuel?, tres, ¿las de Mario?, siete, 
¢ODVGH0ROOR\"2FKRLQÀQLWR,]TXLHUGDDELHUWDHQSODQWDGHOSLHGLVSXHVWD2MRV
abiertos, espacio a oscuras, ojo oscuro hacia adentro, todos en ritmo constante y 
FDGHQWHGHORVyUJDQRVSULPHUDVHULHOXFHVDPSOLÀFDGDVVRPEUDVUHDSDUHFHQOHYHV
pérdidas, ¿hacia dónde?, segunda serie, ¿quién sale? el pensamiento, ¿quién entra? 
la respiración, tercera. Atmósfera desde adentro de la cámara de afuera del pecho, 
cuerpos caídos hacia fuera y una sombra que proyecta la ventana hacia dentro y 
las hojas de los árboles sobre las paredes en el cansancio, serie cuarta, ¿quién va? 
hojas que traen recuerdos en sus sombras, cuerpos hechos sonido de sonámbulos. 
Cuatro lados, cuarta serie de Quad en suspenso por los ritmos del pie que piensa 
y los ojos que ven atmósferas, y las pieles con ojos y quizá las bocas cuadradas, los 
anos cuadrados, los pies en quad, quatro desplazamientos hacia la Question. Esta-
PRVVRORVHQHOVXHxR\HQHOFHQWURDSHQDVQRVWRFDPRVHQXQÁXMRFRQWDULR6RORV
como un solo de varios en línea recta, expectantes, esperan, encontrarse Nunca.
(0) Quad fue un Laboratorio con Rolf Albderhalden que consistió en la idea 
del agotamiento en Beckett. Esa noche estuvimos a oscuras porque no había luz en 
el salón. Ya habíamos trabajado con la idea de recorrer el espacio a oscuras o con 
los ojos entrecerrados, experiencias que una a una marcaban hacia adentro y hacia 
fuera una percepción muy rica de los movimientos de cada uno. La alteración de 
la percepción con los ojos cerrados fue simular a la experiencia de público que 
tuvimos en el montaje de QuadDOÀQDO&RPRQRKDEtDPRVHQVD\DGRFRQS~EOLFR
teníamos la idea de que la luz del cuadro amarillo marcaría el espacio escénico 
donde fundamentalmente caminarían “en quad” los actores. Cuando comenzaba 
la primera pieza, gran parte del público estuvo parada en la zona del quad, así 
que los compañeros del principio tuvieron que tomarse efectivamente el espacio. 
La función de derivador del público estuvo todo el tiempo marcando la relación 
con el espacio, relación que se fue perdiendo con la comprensión del público de la 
convención de estar fuera del cuadrado. Ver Comentario 4. La bisagra: estructura de 
El Gran vidrio en fuga en Principio VI. Del juego.
*
*   *
Viajé a la ciudad de Barcino para hacer una residencia corta y alejarme de 
los agujeros de mi ciudad (sin embargo, allí también se alojaban bajo formas in-
comprensibles), y también, con la idea de conocer el Teatro de los sentidos de En-
rique Vargas. Habíamos tenido con la Sociedad de Artistas Vivos y Muertos un 
gran encuentro donde Enrique nos había hablado de la escucha, y donde además, 
habíamos hecho ejercicios con los ojos cerrados: uno consistía en que por parejas 
íbamos turnándonos como lazarillos para crear una experiencia sensorial al otro, 
que permanecía con los ojos cerrados durante el recorrido. La idea era mantenerse 
DODHVFXFKDGHORWUR\WUDWDUGHTXHODH[SHULHQFLDWXYLHUDGRVLQVWDQWHVIRWRJUiÀFRV
donde se le abrían los ojos al otro para descubrirle una imagen. En un clic teníamos 
que abrir y cerrar los ojos de nuestro acompañante. 
Este ejercicio se hizo obra cuando fui a ver la obra Oráculos en el teatro, un 
gran galpón convertido en laberinto, con zonas oscuras e iluminadas, donde los ac-
tores eran guías de cada una de las cartas del tarot que se armaba como una especie 
de cuarto donde te recibía algún juego, sensación, imagen o prueba. El recorrido 
HUDSHUVRQDOL]DGR\RLEDGHXQODGRDRWURÁXLGDPHQWHVLQSULVDPX\SHQVDWLYD
a veces, otras emocionada, en otras trataba de jugar con el actor, en otras esperaba 
\HVFXFKDED5HFXHUGR FRQJUDQ IXHU]D TXH OOHJDQGRDOÀQDO HQWUp DXQ FXDUWR
que estaba totalmente oscuro y sentí unas manos que suavemente me acercaban a 
la pared. Tuve la necesidad de alzar mis brazos pensando que tal vez habría una 
escalera que me conduciría a la parte de afuera, que quedaba tras una escotilla en 
lo alto (imaginaba con pánico en ese momento que estaba en el subsuelo, cuando 
sabía o creía saber que había estado siempre sobre el suelo). El actor me tranquilizó 
con un shhh, me bajó los brazos alzados y me hizo recostarme sobre la pared y me 
ató a ella. La pared se levantó 90 grados y quedé boca arriba, di medio círculo y de 
repente estaba frente a una gran puerta de madera levemente iluminada y con una 
llave al lado. El recorrido terminaba. Luego, entendí a que se refería Enrique Vargas 
con “hacer una foto” cuando planeas una experiencia para el otro: un juego entre la 
luz y la oscuridad, allí donde se respira nuestra antigüedad, algo que nos recuerda 
un ser mítico, en la puerta, en la ventana, en el dibujo en la arena, en el amasar pan, 
en la extrañeza del mundo.

 Principio IV. De incertidumbre
Dos cuerpos. Cuando dos cuerpos se encuentran. ¿Se encuentran? Ese se encuentran mar-
ca una distancia inevitable. ¿Distan? El ansia es el vacío entre lo que pudo ser el encuentro 
entre dos masas y el tiempo que les pertenece. La fuerza es __________ (ilegible), según la 
capacidad de ocupar  un mismo lugar a través de su propio acontecimiento.  Dos cuerpos 
acontecen en el instante eterno de su posibilidad de encuentro.
Cuaderno de L.P, 27 de mayo de 1968
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Comentario 1. El desierto y la noche
 La tradición hebrea muestra dos aspectos de la falta, representado por dos desiertos que 
emergen el uno del otro: corazón de todas las cosas. Uno se denomina chemama y equivale a la 
desesperación y destrucción; el otro, Midbar, no es un desierto de desamparo, sino un campo de 
incertidumbres y esfuerzos. El chemama, por el contrario, es dirección, polaridad de la Ciudad-
Estado (la ciudad de Ur; Our: la luz); su desierto es aquel, trágico, de las leyes, la ideología, el 
orden, alzado contra todo lo que podría surgir de la marcha errabunda (...) Inductor fotosensible, 
HOGHVLHUWRVXGREOHÀJXUDHVWiYLQFXODGRHQWRGRVORVFDVRVDODOLEHUDFLyQGHOWLHPSRHWHUQLGDG
divina para el anacoreta, eternidad del Estado para César, que sueña con transformar la fronteras 
de su imperio en un vasto desierto.
Estética de la desaparición, Paul Virilio.
Este principio ilegible enmarca una condición inevitable en cualquier proceso 
de mediación y reconstrucción de un fenómeno de lo inefable. Abre un desierto de 
potencias y un lago de imposibilidades.
<< Déjà - vu >>
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*
*   *
La ciudad se escribe en la noche con el paso del reciclador.
Se escribe en el día con castillos y murallas de ladrillo que abren el suelo en 
dos. (0)
(*) La noche permite el deambular de la consciencia. En la noche la vigilia se iguala al sueño y en el control 
TXHGDVXVSHQGLGR(VFLQHPDWRJUiÀFDVHLQVFULEHHQHOGHVKDFHUGHOFXHUSRHQVXGHUUXPEH´(OPRPHQWRHQHO
que hacemos la experiencia de la noche, en la que todos los objetos se desvanecen y pierden su estabilidad visible, 
es cuando la noche nos revela la importancia de los objetos y su fragilidad esencial, es decir su vocación de perderse 
para nosotros en el instante mismo en que no son más cercanos” (Didi-Huberman, 1997, p. 65).
*
*   *
Abogo por un cuerpo que parece movilizarse por ese abismo de in-
certidumbre, entre el vacío y el lleno, cuerpo que absorbe a cada instante la 
potencia de su gesto de muerte. (*)
(*) Mímesis y ciudad son dos ideas que pueden sonar a búsque-
da “teatral” pero que en la vida real pueden terminar por ser devas-
tadoras. Aquí un fragmento de una correspondencia a una carta ro-
bada a Adelaida, una compañera de teatro que le escribe a Cortázar: 
“Con respecto al devenir lector-autor de vagón, tuve una mala experiencia 
con ese intento: quise un día tomarme muy en serio el cuento Texto en una libreta, 
que narraba la investigación de un trabajador en el metro de Buenos Aires sobre 
la posible existencia de unos habitantes permanentes, que iban y venían en los 
vagones, sin salir del lugar. Quise ser el investigador y la víctima. Me di a la tarea 
de recorrer el metro entre vagones haciendo nada, o casi nada, - anudaba una 
bola de hilos que iba haciendo a medida que cambiaba de línea del metro, enton-
ces añadía un nuevo color - durante cinco horas seguidas, soportando el olor a 
caucho quemado de las estaciones, sin hablar con nadie, como entre fantasmas, 
con el peligro de convertirme en uno más y con la idea de pasar el tiempo tejiendo 
una maraña por cada línea de metro a la que entraba. Ahora creo que fue positivo 
porque siento que en ese tiempo, el tiempo me sobraba, y tanto, que lo podía 
derrochar en el transporte público. Mi pregunta era cómo, si el transporte era tan 
HÀFLHQWHJDVWiEDPRVHQODFLXGDGJUDQSDUWHGHQXHVWUDYLGDHQXQEXVRHQXQ
tren y quise hacer el conteo de las horas perdidas. Ahora siento que no perdí el 
tiempo porque entendí que el tiempo no es un valor de cambio, que se gasta (tal 
vez desgasta) sino una voluntad de ser y de hacer. Hacer nada es para Cortázar 
escribir, por eso escribe sobre situaciones llevadas a lo absurdo y sobre encuen-
tros en lugares de desencuentro, pienso en la Autopista del Sur, donde mucha 
gente queda atrapada en un trancón a la entrada de Buenos Aires, comienzan re-
laciones amorosas, sociedades, líderes, organizaciones políticas, desencantos…” 
Quizá, en ese momento, como en encuentros fallidos en el teatro, no podía 
atravesar el desierto con los ojos abiertos, debía hacerlo cosiendo como Penélope 
junto a la ventana, imaginando cómo Ulises si era conocedor del arte de viajar, 
mientras Penélope viajaba de un lado a otro sin salir del mismo lugar.
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Ensayo A. Mimetismo fallido
“No se trata de relámpagos sino del rodar del trueno” (*).
(*) José Alejandro Restrepo citando a Nietzsche. En Entrega fallida*. Labo-
UDWRULR,,0,7$9)DOODWRSRJUiÀFDHQODHVWUXFWXUDGHOSUR\HFWRSUHVHQWDGR
a la Sociedad de Artistas Vivos y Muertos: realizo una acción para una cámara 
entre unos árboles de la Universidad, aprovecho la luz de un poste detrás del 
bosque y el contraluz de las siluetas de los árboles y de mi cuerpo, presento un 
ensayo de tiempo prolongado donde mis brazos y tronco poco a poco tienden 
a ser protuberancias de las siluetas del árbol, en su multiplicidad, en el devenir 
del tiempo milenario de las raíces. Sitúo a dos personas en la cámara que quedan 
atraídos por la idea. La entiendo, entonces, como una mímesis transitoria con la 
FLXGDGFRQODLGHDGHFRQYRFDURWURWLHPSRMXVWLÀFDFLyQ4XLHURXQDLPDJHQ
que se forme “esculpiendo” el tiempo en el espacio, yendo entre los llenos y los 
vacíos, entre la luz y la sombra. El día de la entrega cito al grupo de la maestría 
en el lugar, no muestro el video, quiero desmantelar el aparato que construí para 
realizar el video, llevo una cámara y alguien en el registro. Espero que el poste 
de luz se encienda, estoy fuera del horario “normal” de la academia (problema 
de tiempo), improviso con una guitarra esperando la noche y que el sensor del 
poste noté la oscuridad (ignorancia frente al solsticio de verano). La luz no se 
HQFLHQGH'HFLGRFRQÀDUHQTXHVHHQFLHQGD\FRPLHQ]RDUHDOL]DUODDFFLyQHQHO
bosque (problema de la contingencia). Me pongo una máscara de soldadura y me 
muevo lentamente esperando que el público se pare a ver (problema de thrompe 
l’oil) desde la perspectiva trazada por la cámara (imposición de un punto de vista 
único, de perspectiva euclidiana). No hay tal, sombras y respiraciones me rodean 
(miedo). Algunas sonrisitas. Termino y la luz del poste se enciende. No vuelvo a 
empezar. La cámara fue pateada. Balde de agua fría. 
Poco después decidí restaurar el horizonte de acontecimientos y pasar la 
página. “El sentido que es el mundo directamente en sí mismo, ese sentido inma-
nente de ser ahí y nada más, viene a mostrar su trascendencia: que consiste en 
no tener sentido, en no inducir, ni permitir su propia asunción en ninguna suerte 
GH LGHDQLGHÀQ VLQRHQSUHVHQWDUVH VLHPSUHFRPRVXSURSLRH[WUDxDPLHQWRµ
(Nancy, 2008, p. 109).
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Ensayo B. Mimetismo fallido (*)
(*) J.R dice: “No sé cuál pueda ser la relación entre el performance el vi-
deo, todavía no la veo, como tampoco creo que ves todo el contenido mítico 
que está presente en el documento.” (Segunda entrega del material del agujero 
negro frente a la Sociedad de Artistas Vivos y Muertos, en 2012).
Fotograma: Zuzu Angel 
31
VACÍO NECESARIO
VACÍO NECESARIO

El mundo es “audiovisual”.
Cuaderno de L.P, 12 de agosto de 1968.
Principio V. De  la escucha
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Comentario 1. Política de la escucha
Estar a la escucha es siempre estar a orillas del sentido o en un sentido de borde y 
extremidad, y como si el sonido no fuese justamente otra cosa que ese borde, esa franja o 
esa margen…
A la escucha, Jean Luc-Nancy
Sonido en desmontaje para una “instauración”
 
(O VRQLGRDxDGHGLPHQVLyQD OR LQVLJQLÀFDQWH\SURGXFHXQH[WUDxDPLHQWR
sobre lo cotidiano que anida en la construcción de ese instante/mundo sensorial. 
Permite una estructura blanda para trabajar con la simultaneidad entre cuerpo-
video y espacio. La estructura sonora de toda la instauración delimita las acciones, 
crea una atmósfera, también se deja permear. Propone un sustrato para el juego de 
presencias y de fantasmas en escena. La acción de construcción y destrucción de lo 
sonoro le pertenece también al espectador, de la primera instauración a otro nuevo 
ensayo del material sonoro, se va construyendo otra sonoridad. El video también 
escucha, también captura en presente y hace suyos los sonidos de participantes y 
performadores en acción. El video escucha porque es sonido, porque puede hacerse 
ÀOWURPHPEUDQDPDWHULDFRQWDPLQDEOHHQUHVRQDQFLDFRQHOHVSDFLR\HOFXHUSR
en el espacio. Así mismo, el sonido para un ensayo documental es montaje con 
distintos procedimientos. Pienso cómo el video escucha, escucho el video sin soni-
do, o a veces, escucho los sonidos de la grabación sin imágenes. Así, no existe un 
procedimiento igual para todas las partes. Tomo un sonido de una canción o de mi 
archivo sonoro y espero que se escuche con la imagen. Sino ocurre, pienso en un 
ritmo al que tenga que estar sujeto el video, de esta manera, la duración de lo gra-
bado se transforma hacia dentro y hacia fuera. Normalmente expando o contraigo 
los sonidos, los separo, los hago imperceptibles o los estallo y al momento de en-
contrarse con la imagen, modulo uno u otro en una simultaneidad que me permite 
sumar o extraer capas de sensorialidad. Cuando aparece una capa independiente 
del montaje normalmente siento cómo dispara líneas de fugas hacia el espacio y me 
propongo que esa espacialidad envuelva al espectador en el montaje. El sonido y el 
YLGHRVHGHUUDPDQSRUHOHVSDFLRLGHDGHOYLGHRHQGHUUDPH\HQVXÁXLUWHUPLQD
por dar lugar a un estar de la duración que le da más solidez a la instauración. 
*
*   *
Quizá la primer arma sonora fue la sirena, capaz de hacer enloquecer a los 
hombres y de activar un deseo de entrega hacia su voz, incluso a costa de sus 
vidas.
 
Ulises no escucha a las sirenas sino sus bocas imitando el canto (0). El silencio 
es anterior al caos y enloquece. El sonido no escapa a una perspectiva ideológica 
de los medios tecnológicos y tecnocráticos, que se desarrolla aún más durante las 
guerras a partir de un modelo sutil de vencer al enemigo: el infrasonido. Para darle 
la vuelta al asunto: trabajar el sonido implica una maquinaria de lo sensible desti-
nada a una posibilidad plástica del silencio. Parlante o lámpara, el sonido ilumina 
zonas de distribución del espacio y llama con una calidad que se presenta según su 
disposición y su armazón. 
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¿El actor escucha? Es distinto pensar que el sonido viene a contribuir al timing 
de la acción, más bien los cuerpos y las acciones presentes son susceptibles al so-
nido. Así, cada performador juega a ser sonido, ruido o silencio, una imagen sonora 
dentro y fuera de todo el dispositivo. Reverbera, vibra y atraviesa el espacio como 
a los espectadores en movimiento.
*
*   *
 
Ulises no estaba solo, sus marineros lo retenían para no caer en las manos 
de las sirenas: sea oído (1).
 
La política de la escucha consiste en entrar en un estado de alerta frente a lo 
que se graba, lo que se recuerda, lo que se consume de música y lo que se podría 
escuchar. Sino lo hubiese grabado, sino lo hubiese visto, ¿cómo lo escucharía? Oído 
sea oído.
 
¿Cómo entrar a jugar con la posibilidad mítica de un material? (2) A través de 
la reorganización de un material por una política de la escucha y del pensamiento 
sonoro. Sonidos de sonidos,  sustratos de la memoria sonora para un mundo en 
construcción y destrucción continua. Método de la oídosea para devenir sonoridad 
espacial. 
  (0) Restrepo, José Alejandro (2012), Taller de imagen en la MITAV. Sobre lo que 
cantaron las sirenas a Ulises véase El silencio de las sirenas (Kafka, 2012).
(1) Sobre el método de la oídosea un texto recuperado sobre un práctica con la voz 
en la MITAV:
Pienso cómo escribir un texto que surja de lo profundo de la garganta, sea entonces 
un texto con la voz. Sea un texto de voz leído. Haya así que empezar con la respiración. 
Entra el aire, sale la palabra, entra y sale siempre distinto sobre el cuerpo que la escucha. 
Órgano más íntimo que la voz: el oído. Entre los dos una cadencia exacta para la aparición 
de la conversación. La cadencia de este texto está escrito en los cuerpos y las gargantas de 
YDULDVPDxDQDVGHDFFLyQ\UHÁH[LyQHQWRUQRDOVRQLGR7RUQRDOVRQLGR7RUQRGRQGHOD
materia escucha sus resonancias internas, las expulsa a cielo abierto en la noche, tocando 
cuerpos estelares y las entierra en la mañana para volver a hacer temblar, en un bucle 
VLQÀQHOGtD2tUGHXQ WH[WRÁXLGRDVHQWLUVHHQHOSLFRUGH ODJDUJDQWDDSHUFLELU OD
ausencia de sonido, a compartir el pulso de un grupo, a restaurar la potencia del ruido. 
Una sensación vivida: el instante después de la producción de un sonido con la voz y la 
huella de ese tránsito por el diafragma, los pulmones, el estómago, la garganta, la boca, el 
clítoris y el oído. ¿Es esa la huella de un río inaudito? Río de John Cage, río de sonido de 
la experiencia de la diferencia. Un río no es siempre el mismo ruido blanco como la calle 
no suena siempre igual. El tránsito desborda lo mismo. Lo mismo de la música, lo mismo 
como cuarta parte del universo sonoro. Lo mismo de la música es un pulso de un río/oír 
externo. El río interno de la música es el río interno de nuestra respiración en sincronía 
o a sincronía con nuestro pulso original. Pulso materno, temblor de tierra, tambor del 
cuerpo, un único ir o devenir del cuerpo en un solo sonido del sol. Devenir del cuerpo 
del actor en un solo sonido dentro de la orquesta de elementos de la puesta en escena: 
ser sonido. Romeo Casteluci dice pensarse el actor como un sonido, y así, la luz como 
personaje y el texto como escenario, y en ese sentido me río de las palabras. Antes de la 
risa está el secreto de la vibración de los cuerpos y el temblor del tronco sintonizado con 
otros cuerpos. Vibraciones que salen del temblor de las piernas, casi palabras. Abortos de 
palabras, casi sensaciones. Mapa de huellas o heridas sonoras, casi devenires emociones, 
casi intelectos no leídos jamás en sonidos. Me rio de mí, río inaudito de llantos y corazones 
trasplantados en tránsitos íntimos. Voces íntimas en transformación, sólo aire, potencia 
de ser cuerpo de voz alguna vez. Aire que pasa por el cuerpo ya es voz, respiración ya es 
voz, sólo la necesaria. Voz de rio en varias direcciones, voz que articula los vacíos y llenos 
de la arquitectura. Voz movimiento circular, hecho huella, hecho para el ojo y la oreja: 
ojorejaojorejaojorejaojoreja. Sin reja, desborde de la voz del silencio en tiempos imposibles 
de música. Escuchado el pulso del sol, de suelo y el cemento en vibración con el ronroneo 
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Comentario 2. Ensayo documental: entre Sacco e Vanzetti
/DPHPRULDHVREUDGHÀFFLyQ
Fábulas del cine, Rancière
Conozco a Ennio Morricone desde mi infancia. Mi padre ponía su música a 
todo volumen. Luego, en la Universidad, en un Laboratorio de video con Mario 
Opazo, me reencontré con él. Necesitaba buscar un fragmento de una película para 
reeditarla y tomé The good, the bad and the ugly, decidí hacer un ensamblaje de dos 
canales en simultaneo de una escena en el desierto donde por un lado, estaba el 
héroe tumbado sobre la arena traspuesto en vertical y por el otro, estaba el perse-
guidor cabalgando por el desierto. La música de E.M estaba allí, sólo que capa por 
capa tejida de nuevo para ensamblar otra sensación. Las dos imágenes se fundían 
en la arquitectura (eran proyectadas sobre una esquina), el sonido era un rastro 
para una antigua banda sonora ahora distante.
Here is to you es una pieza de Joan Baez y de E.M dedicada a dos anarquistas 
que van a ser llevados la silla eléctrica. Un piano toca enérgicamente, la voz de una 
mujer repite una y otra vez la misma línea de la canción en bucle, un coro se abre 
FRQIXHU]DHVXQKRPHQDMHDODVÀJXUDV\XQUHFKD]RDODSHQDGHPXHUWHWDPELpQ
una suerte de distanciansia, de búsqueda de la libertad en la imagen y en la músi-
ca. En el documento ___ _________ _________, hago una remezcla de esta canción, 
ralentizándola, quitándole potencia, para aplaudir la aparición de una máquina 
UHSDUDGRUDGHODFDOOH\SDUDFHOHEUDUXQDTXHPDGHXQDÁHFKDTXHVHxDODXQJUDQ
agujero negro que permanece al lado de la calle reparada (0). 
3LHQVRHQBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBBFRPRXQJUDQGRFXPHQWRGHORtQÀPR\
banal, aunque su escritura está ligada al documental (o eso que llamamos docu-
GHORVFDUURVOOHJDODYR]GHODQDGD3RUÀQ&DJHVHQWDGRHQHOVLOHQFLRSRUÀQHVFXFKDGR
SRUWRGRVSRUÀQ&DJHDFRVWDGREDMRFXHUSRVRFFLGHQWDOHVHVSHUDQGRVHUHVFXFKDGRVSRU
ÀQSRUODPDWHULD7H[WRGHXQDSUiFWLFDFRQODYR]HQHO7DOOHUGHVRQLGRGHOD0,7$90
y referencia al poema Ri: o ir de Arnaldo Antunes).
(2) A estas preguntas sin respuesta añado las de una compañera y docente de la 
Sociedad de Artistas Vivos y Muertos, que una clase con la voz, se acercó a escuchar un 
sonido muy profundo que salía de mi tronco en posición horizontal:
 “Se lee la experiencia inscrita en el cuerpo y en el espacio. Se lee el eco del so-
nido surgido, del sonido recibido. ¿Por qué no ponerlo en “sonido”, en “escena” o en 
“performance” dándole peso sonoro a cada palabra? ¿Por qué no explorar esas acciones, 
verbos y necesidades expresadas  en la palabra escrita, llevándolas a la palabra hablada, 
la palabra sonido, la palabra desestructurada, la palabra caos? ¿Cómo sacar este texto de 
la hoja, levantarlo y darle vuelo en el espacio al verbo/acción que sostiene la necesidad 
de expresar?  Estas letras y palabras sobre papel ya tienen su ritmo y cadencia propia. Ahí 
está su pulso. ¿Cómo poder  transformar a quienes lo recibimos a través de una invitación 
a la escucha? ¿Quizás una provocación a sacar nuestro sonido íntimo o una provocación 
a escuchar lo íntimo del sonido? ¿Qué objetos se prestarían para abarcar esta experiencia? 
¿Qué color rondó por la vibración sentida y qué color podría estar presente en el presente 
de volver a pasar esta experiencia por el cuerpo?  Incluso, ¿cómo pintar aún más esta 
experiencia en el papel mismo?” (Preguntas al margen de Catalina Medina en Taller de 
sonido, II semestre de 2012, MITAV). 
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PHQWDOVXSURFHGLPLHQWRHVWiHQXQD]RQDTXHQROHSHUPLWHDPLGLFKDÀMDUVH
del todo, pueda quizás parecerse al ensayo documento o a un documento en en-
sayo. Here is to you hace parte de una memoria personal, también de una memo-
ria colectiva más o menos señalada. Es una canción que brilla de utopía, como el 
FLQHGRFXPHQWDOHQHOFLQHVRYLpWLFR\HQODHUDGHOVRFLDOLVPRFLHQWtÀFRHOGHODV
grandes utopías: “La escritura de luz se convirtió en el instrumento práctico y, a 
la vez, en la metáfora ideal de la unión entre el poder de la ilusión, el poder de la 
ciencia y la potencia del pueblo” (Rancière, 2001, pg. 191). El poder de la ilusión es 
una tormenta que azota las mejillas del ciudadano latinoamericano. El ciudadano 
ODWLQRDPHULFDQRFUHHHQHOGRFXPHQWDOFRPRHOOXJDUGHODÀFFLyQSRUTXHODYLGD
SDUHFHREUDGHÀFFLyQ
Here is to you pertenece a un montaje, ya no es la misma canción y sin embargo 
resuena en sus notas una epopeya fantasmagórica que ronda el cine, el video y el 
PRYLPLHQWRGHODPHPRULD0HUHÀHURDHVWD~OWLPDSDUDKDEODUGHXQGHVSOD]D-
miento entre recuerdo y olvido, entre vacío y lleno, entre el negro de la pantalla 
y la imagen luz en movimiento. El cine es un aparato utópico de la memoria, en 
descomposición. A su vez el video, que no reemplaza, ni se sobrepone, es una ma-
teria también, que pierde calidad y que también tiende a extinguirse. La anticipa-
ción de su desaparición es la paradoja de conservar una memoria, aunque no sean 
los mejores medios para conservarlas, son cine y video lugares para ponerla en 
movimiento: “La cuestión entonces es no conservar una memoria, sino crearla”. 
(Rancière, 2001, pg. 181)
Cuando Rancière describe en /DÀFFLyQGRFXPHQWDO0DUNHU\ODÀFFLyQGHODPH-
moria, el problema de la memoria para el documental y para las primeras utopías 
“fue la de ser un lenguaje – sintaxis, arquitectura o sinfonía- más apto que el len-
guaje verbal para emparejarse con el movimiento de los cuerpos”. Aquí encuentro 
XQSXQWRGHIXJDSDUDUDVWUHDUHQWUHORVWLHPSRVGHOOHQJXDMHQRYHUEDOGHODÀFFLyQ
documental un lenguaje que me permite dar cuenta o crear una memoria. Ficcionar 
la memoria. Paradoja que no es contradicción ya que “la primera acepción de ÀQJH-
reQRHVÀQJLU!!VLQRIRUMDU!!µ5DQFLqUHSJ)RUMDUXQDKLVWRULD
forjar una construcción que le dé sentido al torrente de información, bajo un siste-
ma propio. Tal vez ese sea el deseo que alienta a forjar ___ _________ ________, un 
orden que permite comprender una suspensión temporal en el gesto, en la palabra 
tono, en la palabra libertad, un orden de la escritura que no termina de escribir-
se como la realidad que la alienta (la realidad, como dice Rancière, vocación del 
GRFXPHQWDO!!8QUpJLPHQTXH5DQFLqUHSHUFLEHHQODSRpWLFDURPiQWLFDTXH
´UHHPSOD]DHOHVSDFLRREMHWLYDGRGHODÀFFLyQSRUXQHVSDFLRLQGHWHUPLQDGRGHOD
escritura” (Rancière, 2001, pg. 183). La poética romántica y la poética clásica vienen 
a enfrentarse y a combinarse en el cine, dialéctica a la que no escapa el documental 
al tratar de dar voz a las imágenes que simplemente no hablan, a través del montaje 
(1).
Here is to you.
 
(0) Véase también Topografía 3. Con fuego en Principio VII. De la desilusión 
para saborear un poco del ímpetu que acompaña el tema.
(1) Sans soleil es un documental de Chris Marker al que Rancière no hace refe-
UHQFLDHQHVWHWH[WRSDUDKDEODUGHODÀFFLyQGRFXPHQWDOSHURTXHOOHYDPiVDOOiODLGHD
GHODÀFFLyQGRFXPHQWDODXQDSRpWLFDGHODVLPiJHQHVTXH´ VLPSOHPHQWHQRKDEODQµ 
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*
*    *
SOLTERO 1: ¿Sobre qué?
LA NOVIA: Sobre un hueco.
SOLTERO 1: ¡Un hueco en tu cabeza, seguro! ¿Cuál es?
LA NOVIA: Es un hueco frente a mi ventana, cerca de la Av. El Dorado. 
¡Ah! Ahora también trabajo en otro hueco, cerca de mi salón de clases, 
HQHO(GLÀFLRGH$UTXLWHFWXUDGHODXQLYHUVLGDGTXHYDQDGHPROHU
SOLTERO 1: ¡Tienes cinco huecos en la cabeza!
LA NOVIA: Dirás dos.
SOLTERO 1: ¡Son cinco, fíjate bien!
LA NOVIA: Ah sí… con las fosas de la nariz. Pero entonces son siete, 
¿qué pasa con mis ojos?
SOLTERO 1: Espera, no sabía que tenías los ojos huecos. Así se llama un 
lugar en la ciudad dónde expenden droga que es como el Bronx: Cinco 
Huecos, salió en El Espectador.
LA NOVIA : La realidad siempre me supera.

/DGHVWUXFFLyQGHXQDJXMHURQHJURGHSHQGHH[FOXVLYDPHQWHGHOD
capacidad de un cuerpo por mantenerse entre la fuerza y la velocidad 
de atracción de la gravedad - una atracción que permite suspender 
la voluntad del cuerpo para alcanzar una dirección unívoca – en un 
mismo intervalo despliega direcciones posibles que disienten con esta 
fuerza inevitable en temporalidades no condicionadas. 
Cuaderno de L.P, sin fecha.
Principio VI. Del juego
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Comentario 1. Trabajocio 
(OMXHJRHVODDFWLYLGDGTXHQRWLHQHRWURÀQTXHHOODPLVPDTXHQRSURSRQHQLQJXQDWRPD
de poder efectiva sobre las cosas y sobre las personas.
El malestar en la estética, Jaques Rancière 
La fuerza de trabajo es una fuerza del ocio. El ocio es una fuerza que pocos 
SXHGHQFRQFHGHUVH(ODUWLVWDHVXQRFLRVRSRUGHÀQLFLyQVHSDRQRPDQHMDUVXV
máscaras sociales para responder a un mundo que distribuye la posibilidad del 
ocio entre unos pocos. Pocos que trabajan con máscaras en transformación. Traba-
jar con la fuerza de un yo performático en construcción es una posibilidad para el 
despliegue en colectivo y para la creación de dispositivos lúdicos de relación en el 
HVSDFLRS~EOLFRWDUHDVLQXQÀQTXHODYDOLGH5DQFLqUHGLFHTXH´HOKRPEUHHV
solamente un ser humano cuando juega”(2). La condición lúdica de este proyecto 
también toma en cuenta cómo todo juego construye sus propias reglas, que varían 
en términos de montaje y desmontaje del yo. 
El hecho de “trabajar”, “hacer arte” nos advierte también sobre una paradoja 
inherente al arte y es su imposibilidad de transformar el mundo del trabajo, quizá 
solo proponer breves espacios de tiempo libre. El goce y el trabajo están separa-
dos en el capitalismo para Rancière, una vez más, “la libertad del juego se opo-
QHDODVHUYLGXPEUHGHOWUDEDMRµ(OFDSLWDOLVPR\VXLGHQWLÀFDFLyQFRQODYLGD
desprende a los individuos de su poder de participación en los lugares comunes. 
Capitalismo no sólo como productor de objetos sino de lenguajes, sensibilidades y 
subjetividades. ¿Cómo capitalizar la potencia de los saberes de las comunidades 
efímeras (4) en territorios de lo común?
 
El teatro o las teatralidades disidentes (5) son prácticas para el ejercicio de la 
colectividad, no es que las artes plásticas no conjuren el colectivo, más bien el teatro 
conforma la colectividad por principio. En un sentido amplio, nos permite anunciar 
XQDGLÀFXOWDGSDUDODSUiFWLFDGHORVHVSDFLRVGHORFRP~QRGHORS~EOLFR/DWHD-
tralidad me permite la construcción de un yo permanentemente en consecuencia 
con un mundo teatro. Son el compromiso con una actitud vital que puede despren-
derse incluso del mundo del arte para introducirse en lo cotidiano. Encontrarse en 
(1) Sobre la metamorfosis en las acciones: “(…) El mito es el dominio de las 
LGHQWLÀFDFLRQHVP~OWLSOHV´3URWHRQXQFDHV3URWHRXQDVYHFHVYLHMRRWUDVRODRWUDV
VHUSLHQWHµ1RWLHQHLGHQWLGDGSUHFLVDGHDKtODLPSRVLELOLGDGGHODVGHÀQLFLRQHVD
priori, o de los conceptos asegurados por los que enloquece el pensamiento moderno: 
el de la Historia, de lo político y de lo social racional.” (Virilio, 1988, p. 17). Sobre la 
experiencia de la máscara y el mundo: “La imagen interior de nuestro ser que lle-
vamos dentro de nosotros es improvisación pura y directa, y lo es a cada momento. 
Depende de las máscaras que se le van presentando, una tras otra. El mundo es el 
arsenal de dichas máscaras. » (Benjamin, 2010).
(2) Rancière, 2011, p. 41.
(3) Ibid, p. 41.
(4) Víctor Viviescas habla de las comunidades efímeras para hablar de esos 
individuos que se reúnen y participan del teatro y del performance y de alguna ma-
nera crean un vínculo a través de situaciones que los envuelven. (Seminario II de 
2012, MITAV).
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XQH[SHULPHQWRGHUHVWDXUDFLyQGHODPHPRULDROYLGRQRVGHMDUHÁH[LRQDUFyPR
vivimos lo común, cuál es nuestro territorio y qué nos anima a reunirnos - es el 
montaje de “ser otro”.
 
3RURWURODGRHOPRQWDMHGHXQDPHPRULDHQWpUPLQRVFLQHPDWRJUiÀFRVSHU-
PLWHSHQVDUHOVRSRUWHODVVXSHUÀFLHV\ODVFDSDVGHODPLUDGDDVtFRPRODVXSHU-
SRVLFLyQGHWHPSRUDOLGDGHVODPLUDGDHQPRYLPLHQWRODYHORFLGDG\HQGHÀQLWLYD
la duración. El montaje permite pensar una narrativa más allá del relato, donde los 
actores somos su voz. Unir o chocar fragmentos de realidad, de película, de mate-
ria. Así mismo, encontrar en la fuerza del soporte y en la superposición temporal 
nociones de actualización y de economía del material. En la ciudad los tiempos y 
la memoria se solapan. El montaje es un juego que permite a través de dispositivos 
de la mirada, revelar las capas ocultas, las capas de tiempo. La búsqueda de esos 
indicios se desprende de la práctica colectiva o en solitario del andar, una práctica 
DELHUWDVLQXQÀQHVSHFtÀFR
Pienso las acciones en términos de improductividad. Como parte de la clase 
ociosa soy responsable de mi propia capacidad de producción. La impotencia en 
actos de repetición abre un acto performático, quizá contrario a la velocidad de la 
información y a la representación del capital. Abre un tiempo, o un medio tiempo, 
un impasse a todo lo que hay por hacer en medio de todo lo que está hecho. Ese 
tiempo es asumido como derroche, festejo, posibilidad de apertura del tiempo no 
representado como valor monetario. El tiempo del goce es un  tiempo que escapa al 
deber ser del ahorrador, a veces dictados por una hegemonía del poder que culpa 
a los ciudadanos de las crisis o del desbordamiento de la economía. La comunidad 
austera también festeja(6).
(5) Heidi Abderhalden sugiere al grupo hablar de “los teatros” o “las tea-
tralidades” y no del “gran teatro” para no caer en generalidades y abrir el campo 
a la manifestación de las artes vivas y el performance. (Laboratorio, II semestre 
de la MITAV, 2012).
(6) Bourges, (2012). Taller en la MITAV, Bogotá.
*
*   *
LA NOVIA: ¿Qué es un trabajador? 
EL NIÑO: Un trabajador es alguien que hace algo. 
LA NOVIA: ¿Algo como qué?
EL NIÑO: Como hoteles, apartamentos… centros comerciales y 
casas.
LA NOVIA: ¿Y tu mamá qué hace, en qué trabaja? 
EL NIÑO: Trabaja en algo con barcos. Un trabajador hace barcos. 
LA NOVIA: ¿Y tu mamá también hace barcos?
EL NIÑO: No, no sé, está siempre en el computador…- 
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Comentario 2. Ética de la trampa
Quisiera añadir otra capa de realidad a la hetereotopía del territorio convoca-
do para hablar de cómo pienso las acciones desprendidas de este trabajocio:  ensayo 
un dispositivo que funciona a manera de trompe l’oil, donde aparecen, a manera de 
ÀJXUDVDFWRUHVDOJXQRVDJHQWHVHQVLWXDFLRQHVGH LQWHUDFFLyQFRQODGLPHQVLyQ
GHOYLGHR\FRQODLQFDSDFLGDGGHGHÀQLUXQDDFFLyQSURGXFWLYDRQDUUDWLYD3HTXH-
ñas resonancias que puedan alterar el tránsito del territorio del arte en la academia 
al territorio de la escritura en la ciudad. 
 
Las trampas para oídojos(0) son canales para percibir tonos, cambios de estados 
de ánimo, percepciones alteradas, todas referenciadas a los espacios de lo común, a 
la calle, a lo ya visto. Las imágenes en video desaparecen y aparecen cuando la pre-
sencia de un cuerpo en el espacio las convoca. Dichos canales son además tiempos 
o duraciones de la mirada, derivados de espacios urbanos que condensen todas las 
edades de la ciudad (1). El instante de reconocimiento entre lo antiguo y lo veni-
dero, entre el presente de la imagen y la acción “en vivo”, es un lugar en continua 
transformación que se abre a lo posible. Pensar lo posible: el cuerpo de actor como 
luz y sonido. Posibilidad que exige una suspensión del material, una detención en 
duraciones internas casi imperceptibles, en señales moduladas para el devenir de 
un horizonte de acciones.
 
Llamo trampas para oídojos a la presencia de un cuerpo en relación o contras-
te con la imagen en video, son trampas para el ojo y dispositivos lúdicos para el 
espectador (2). La escucha juega un papel fundamental porque el sonido parte de 
lo cotidiano para transformar el espacio en una estructura mítica, donde el sonido 
hace señalamientos y también crea extrañamientos sobre aquello que se conoce. Las 
trampas también son puntos de encuentro, dispositivos móviles para la recupera-
ción de vínculos afectivos producidos por lo que llamo estados distanciosos (3): el 
desplazamiento, el viaje y la pérdida entre el presente y el pasado de la imagen. 
$SDUHFH WDPELpQXQSUHVHQWHGH ORFLQHPDWRJUiÀFRGHFRUWHEDUDWRGHnightshot 
GHORDQDOyJLFRVLQHPEDUJRGHXGRUODHUDGLJLWDOSHURTXHUHVLVWHDVHUÀMDGR
<ÀQDOPHQWHHOUHFXHUGRGHXQFLQHPDHQYLYRGRQGHODFUHHQFLDHQODFXDUWDGL-
PHQVLyQ\GHODSHUVSHFWLYDGHODLPDJHQYLGHRJUiÀFDMXHJDXQSDSHOIXQGDPHQWDO
para el performer, invitador a esa realidad que tiende a desmoronarse.
(0) “Trampadeojos” sería la traducción española de trompe l’oil. Para oídojos hace referencia a 
un canal presente en estas trampas que no solo se soporta en lo que se ve, sino que también en lo que 
se escucha; el sonido busca envolver al espectador como en una trampa.
(1) Ver Comentario 3: Horizonte de acontecimientos en Principio I. De la duración.
(2) Una trampa que anuncia una bella condena: “Una cámara no puede escoger por donde en-
tran las imágenes pero sí la velocidad a la que pestañea. Y ya no piensas (en y por cuánto tiempo más 
SRGUiVYHU$KRUDVDEHVTXHWXVRMRVGXUDUiQHOGREOHGHWXSURSLDYLGD(VRHVPiVTXHVXÀFLHQWH
solo piensas en imágenes”. (Rey, 2011).
(3) Distanciansia es una palabra inventada por el escritor brasilero Guimarães Rosa. Estado 
GLVWDQFLRVRVHUHÀHUHFRQFUHWDPHQWHDODGLVWDQFLDDQVLDHQODVUHODFLRQHVSHUVRQDOHVOOHYDGDVDYDULDV
instancias en este texto: relaciones afectivas expuestas en el espacio público, cierta nostalgia por un 
SDVDGRPtWLFR HQFRQWUDGR HQ OD FLXGDG\ÀQDOPHQWH OD UHODFLyQ HQWUH HO FXHUSR HQ HO YLGHR \ VX
actualización en el espacio.
(4) El nightshot es una posibilidad que tienen las cámaras de video para grabar con poca luz y 
HVPXFKDVYHFHVXWLOL]DGRSRUHOYLGHRDPDWHXUSRFDVYHFHVFRPRUHFXUVRFLQHPDWRJUiÀFR8WLOL]R
este recurso, en ocasiones, para conseguir abstracciones del objeto-video. 
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Comentario 3. Mundus maqueta
 
A continuación presento dos referencias para un mundo maqueta capaz de 
soportar la destrucción de agujeros.
Las instauración que llevo a cabo (y rabo)________ __________ es un estudio 
de la arquitectura como poesía viva. Imaginar el video dentro de la arquitectura 
sonora y física del lugar para trabajar con la idea del video en derrame (el video y 
el color en una condición vital). Dos referentes me hacen transitar por esa investi-
gación: las maquetas y penetrables de Helio Oiticica; y la maqueta New Babylon de 
Constant Nieuwenhuys. Del primero me interesa la presencia del espectador en 
tanto participador de un ambiente. 
Oticica piensa el color liberado, no solo del marco, sino de su orden estable-
FLGRHVGHFLU´pSUHFLVRGDUDJUDQGHRUGHDPjFRUDRPHVPRTXHYHPDJUDQGH
ordem dos espaços arquitectónicos (…) A cor tem que se estructurar como o som 
na música”(Hélio Oiticica, 1986, pg. 47). Disponer del sonido en tanto arquitectura, 
lugar que sustenta el ambiente; o del video como otro actor, o de los actores como 
texturas y colores, me permite una dramaturgia donde sonido y color/luz rodean 
al espectador para que él disponga de sus afectos y percepciones para disponerse a 
estar, a escuchar, a pensar y a sentir el cuerpo-espacio-ambiente (0). En seguida, la 
obra de Nieuwenhuys, además de entrañar un modelo cultural mediante un mode-
lo arquitectónico dispone una continuidad del espacio y del color barriendo fron-
teras. El espacio es lúdico y además, con el acceso a todos los espacios, simultáneo. 
La experiencia de la maqueta abre la experiencia del trabajo a un tiempo creativo, 
donde nada es más importante que otro, donde el espectador no está condicionado 
a ver una única cosa, la entrada (o salida) a un tiempo horizontal y a un espacio en 
suspensión.
(0) La idea de ambiente se acerca a la de “instauración” en tanto modelo en trans-
formación que abre la posibilidad a la acción y a la instalación. Sin embargo, es propensa a 
caer en la construcción de ambientes ya devorados por sistemas de producción de confort 
presentes tanto en museos de arte contemporáneo como en centros comerciales. Por otro 
lado, el estudio de estos lugares, sin embargo, propone un interés para el estudio de dra-
maturgias, recordando una charla de José Sánchez, al tomar operaciones y movimientos 
de las personas en dichos lugares como nuevas formas de entender teatralidades de lo 
urbano, un pensamiento del mundo como teatro bajo las representaciones de una cámara 
de supermercado. (Conferencia de José Sánchez, II semestre de 2012, MITAV).
Comentario 4. La bisagra: estructura de El Gran vidrio en fuga
Dejo suspendida una estructura en bisagra (0) para una variación de la tram-
pa para oídoojos. El gran vidrio en fuga es un método que trabaja sobre la idea de 
XQDSRWHQFLDGHOHURVTXHVXUJHHQHOPHGLRXQDSRWHQFLDTXHÀOWUD\HPEDUUDOD
vista, que se mueve entre el eros y el logos. Para los románticos sería la bruma, un 
capa vaporosa que permite ver a tientas el paisaje. En ese registro de lo visible apa-
rece la división en el espacio de la instauración __ _____ ____ donde le propongo un 
“impedimento” al espectador de la estructura ideal del panóptico (1), al disponer 
dos estructuras distintas pero aglomeradas por el sonido. Invita al público a una 
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condición derivadora entre una imagen y otra, o también, por qué no, pararse en el 
entre y dentro del entre, para permitirse cerrar los ojos y perderse. 
(0) En una muestra del proyecto frente a la Sociedad de Artistas Vivos y Muertos, hago 
fuera una “sala de espera” con una proyección en el techo del fragmento de una escena del Bebé 
de Rosemary (Polanski, Roman, 1968), dentro del salón, divido el espacio en dos partes por unas 
cortinas, de un lado el documental y del otro un taller con una maqueta con películas, un esca-
lera, activado por unos personajes con oberoles: “Hay que inquietarse por el entre y solo por él. 
No hay que intentar más que dialectizar, es decir tratar de pensar la oscilación contradictoria 
en su movimiento de diástole y sístole (la dilatación y la contracción del corazón que late, el 
ÁXMR\HOUHÁXMRGHOPDUTXHEDWHDSDUWLUGHVXSXQWRFHQWUDOTXHHVVXSXQWRGHLQTXLHWXGGH
suspenso, de entre-dos.” (Paz, 1989).
(1) Trabajé en un panóptico (Museo de Ciencias Naturales), un gran espacio que permitía 
PLUDUSDUDWUHVEUD]RVGHOHGLÀFLR\GDUVHFRQHOÀQDO$OFRQWUDULRGHWRGRVFUHtDTXHUHDOPHQWH
eran los umbrales y capas de antiguas celdas y antiguos muros los que desde lejos me miraban. 
El recinto más ocular de todo el lugar, sin embargo, el más descansado a la sensación de estar 
rodeado de ojos o de ser el ojo que vigila es la antigua capilla. Cuando estoy en el salón - teatro 
de la Sociedad de Artistas Vivos y Muertos me siento en esa capilla, siento que el gran ojo mira 
KDFLDDIXHUDFRQORVRMRVWULVWHVRWURHGLÀFLRJHPHORTXHVHGHUUXPED,PDJLQRTXHHVWiYLHQGR
FyPRVXVWHMDVVRQDGRVDJXDV\QRUHFWDVFRPRGHEHUtDVHUHQORVHGLÀFLRVWLSR/H&RUEXVLHU
JUDQGHVEORTXHVGHSHUÀOHVFXDGUDGRVFXERVEODQFRVSHUIHFWRV1R ORVHGLÀFLRVGHODLQVWL-
tución se desmoronan y entre el panóptico y el salón, una nostalgia reverbera en mi barriga. 
Ensayo C: Inventanado (guión para una instauración)
Nota: Recorrido mediado por ventanas, puntos de vista capaces de resonar 
con el espacio real y el virtual. Es una instauración que trabaja en simultaneo entre 
ODSUHVHQFLDGHOYLGHR\GHÀJXUDVTXHDFWLYDQHOHVSDFLR
(Ver mapas 1 y 2, dibujo 1 y 2) 
1ª ventana: La calle y sus resonancias. Variación 1. Atmósfera de ex-
tracción. Encuentro con el escenario real. Variación 2. Juego de escalas entre 
la máquina y el “obrero”. Variación 3. Espera/expectativa. 
2ª ventana: La caverna de Lyotard. 
3ª ventana: Documental del agujero negro/ Figuras blanco y negro 
(danza en bisagra).
Ensayo D: Estructura móvil 
(montaje de una arquitectura dramática y desmontaje por el 
público)
Una experiencia donde el espectador pueda construir la sonoridad 
del lugar, su narrativa, a través de micro eventos provocados (danza en 
bisagra, recolección, ceguera, cascadas). 
Una maquinaria análoga y de bajo costo que activa un sistema de re-
laciones (obvias) entre la sensorialidad del espectador, su memoria y lo in-
acabado. La memoria (de la ciudad) se restaura a cada duración contenida 
HQODLPDJHQYLGHRJUiÀFD
Un ensayo sobre la desilusión y la recuperación de la esperanza. 
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Un espacio donde el humor venga a restaurar un vínculo con la bru-
ma del espacio. 
Espacio en suspensión y suspensión en términos de discontinuidad. 
Continuidad de un proceso de restauración y destrucción del material de 
la obra. 
Obra de obras, registro de registros que se hacen sonido cuando el 
espectador resuena con gestos en bucle. 
Gesto en bucle frente a un estado menos crédulo, estado de impoten-
cia, de pérdida de la utopía del trabajo. 
Trabajo restaurado con el poder de la mirada capaz de reconocer su 
carácter mítico. De un estado de impotencia, restaurar/perder la esperanza. 
Ensayo E. Variaciones de la cuarta ventana
4ª ventana: Variación entre el fuego y el agua: acción de restauración 
fuego y de metamorfosis en azul pigmento. Variación 1, para el salón de 
clases y la Universidad. Variación 2, para el Museo de Arte de la UNAL.
Metamorfosis en azul. Devenir pintura, sin razones aparentes.

Principio VII. De la desilusión y el afecto
/DH[SOLFDFLyQGHOIHQyPHQRGHORVDJXMHURVQHJURVHVVyORXQDH[FXVD
para transmitir un desconocimiento. El conocimiento para su destruc-
ción tiende a lo absoluto y a su propio desconocimiento. Es decir, la 
necesidad de restaurar la historia, en el sentido de alguna posibilidad 
SDUDODHVSHFLHKXPDQD\HOSODQHWDHVXQDH[FXVDSRUSUHVHQFLDUHOSHOL-
gro incomprensible de nuestra propia destrucción. Peligro que nos atrae 
GHVGHDOJ~QOXJDUHQHOXQLYHUVR$OPDUJHQGHOSURFHVRH[SHULPHQWDO
H[LVWHXQDFXDOLGDGQRPDWHULDOGHDWUDFFLyQLQWHOHFWXDOSRUSURFHVRV
\OXJDUHVLQÀQLWRVOXJDUHVLQGLIHUHQWHVFRPRHQORVTXHKHFUHFLGR\
vivido.
Cuaderno de L.P, 2 de abril de 1972.
<< Déjà vu >>
Comentario 1. El afecto
(OSULQFLSLRGHGHVLOXVLyQVHUHÀHUHDODWUDQVPLVLyQGHHQHVSDFLRVGHORFR-
mún, afectos y desafectos del (mal)estar en una ciudad donde el orden de las cosas 
se ve trastornado a cada tanto (por políticas públicas y privadas, por la corrupción, 
o por el simple deterioro); donde además somos los barrotes que no permiten la 
idea de un espacio continuo entre lo privado y lo público. Desilusión porque no 
puedo ser uno con la ciudad, soy incapaz de hacer mímesis con ella, ni siquiera 
duración, porque ella me desborda, es más veloz y más cuantiosa. 
Ya con el principio de desilusión incorporado, y no por cuenta de un agente 
H[WHUQR HO FDSLWDOLVPR OD LQHÀFDFLDGHQXHVWURJRELHUQRV OD FRUUXSFLyQ« VLQR
por cuenta de nuestra condición auto limitada, sea entonces momento de pasar de 
la contemplación de nuestra tristeza al acto. Una nueva topografía de lo posible es 
anunciada por Rancière cuando presenta la idea de disenso, que no es comprender 
únicamente lo que nos sujeta sino las estrategias con las que contamos para “re 
forjar el marco de nuestras percepciones y el dinamismo de nuestros afectos”(0).
El afecto o la capacidad de afección es un campo de acción política. Plan-
teo acciones que ponen en escena los afectos o los deseos “inconclusos” (tapar un 
KXHFRVDEHUSRUTXpXQHGLÀFLRYDDFDHUVH\HQWUDUDGHVFLIUDUVLDOYHFLQRVLDO
visitante, le interesa trabajar por construir un espacio común). Rancière dice que 
“una comunidad emancipada es una comunidad de narradores y traductores” (1). 
Es pensar el lenguaje (también el lenguaje del arte) en tanto espacio no capitalizado 
para ponerle una voz a lo que nos afecta, para “representarnos” políticamente. Las 
DUWHVGHOFXHUSRGLVSRQHQGHXQJUDQLQÁXMRGHO´VHQWLSHQVDPLHQWRµFDSDFHV
de construir dispositivos lúdicos y perceptivos para entablar este tipo de conver-
saciones y pensar las formas de circulación de estas potencias o de estos afectos 
trabajando siempre desde una perturbadora desilusión.
(0) Rancière (2010). El espectador emancipado. p. 27.
(1) Ibíd., p. 27.
(2) Palabra recogida de los pescadores del Caribe colombiano por Orlando 
Fals Borda, encontrada en Restrepo (2011), p. 14.
Topografía 2. De la desilusión
3RUÀQHODJXMHURIXHWDSDGRKDFHXQRVPHVHVSRU/RV2WURVTXH
fueron muy diligentes. 
20/07/13. No, olvidaron tapar una parte y de nuevo se expande por debajo de 
mi cama. Escribir manifestaciones del fenómeno en el tratado.
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*
*   *
MUROS DE PAPEL: ¿Nos acompañas? (¿Puedo robarme tu 
tiempo?)
ESTUDIANTE: ¿Qué están haciendo?
08526'(3$3(/(VWDPRVKRUDGDQGRHOHGLÀFLR3DUDVD-
car “suvenires”, si nos ayudas, puedes sacar el tuyo.
ESTUDIANTE: Bueno...
---
MUROS DE PAPEL: Estamos ayudando a derrumbar el edi-
ÀFLRGHVGH\D
PROFESORA (con voz agitada): No me parece. No creo que 
deban hacer el trabajo de la Universidad. Piénsenlo mejor. No 
D\XGHQDWXPEDUHOHGLÀFLR3LHQVHQFRQODFDEH]D
MUROS DE PAPEL: Pero profesora… ¿con esta cuchara? 
Bueno, solo estamos empezando la acción por nuestra cuenta, a 
ver si va continuar suspendido o qué.
---
(Todo se repite, un poco más cerca de ser muro)
PROFESORA: ¿Qué están haciendo?
MUROS DE PAPEL: Estamos entregando recuerdos del 
muro.
PROFESORA: Qué dolor... en ese muro debe haber una capa 
de un mural que yo hice hace muchos años. Me llevo éste (se retira 
contenta).
*
*   *
Topografía 3. Crónica de un agujero negro en la universidad 
(0)
La mañana del martes 19 de febrero, antes del llamado “paro de los trabaja-
dores” de la Universidad Nacional, en el marco de un taller con Héctor Bourges, se 
HQFXHQWUDHQHO(GLÀFLRGH'HUHFKRHVFXFKDQGRXQDFKDUODVREUHORVLQWHUHVHVGH
un Plan de Ordenamiento Territorial en el CAN (Centro Administrativo Nacional). 
$OSDUHFHUHVWHSODQRÀFLDO\GHRUGHQSULYDGRHVWDUtDSUHVLRQDQGRDODVHQWLGDGHV
\ORVHGLÀFLRVS~EOLFRVTXHWLHQHQGHWHULRURHQWUHHOORVORVGHOD8QLYHUVLGDGLQ-
cluso del barrio La Esmeralda y el Greco, a que vendieran sus terrenos. La avenida 
El Dorado al parecer se reviste con su nombre. El interés del sector privado en esta 
zona parece ser un fantasma que aparece como la única salvación para la Universi-
dad, “sino tiene plata, venda que nosotros lo mejoramos”. Salvación que no llega a 
ORVHGLÀFLRVTXHHVWiQHQGHWHULRURHQHO&DPSXV
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 Visitamos con un grupo de la Sociedad de Artistas Vivos y Muertos (Nathaly, 
&DODÀD-XDQ\9LROHWDORVHGLÀFLRVTXHYLPRVFHUUDGRVHQWUHHOORVHOGH,QJHQLHUtD
TXHFRQDSR\RGHXQDÀGXFLDHVWiHQUHSDUDFLRQHV)LGXFLDVRSRUWDGDHQJUDQSDUWH
por el trabajo de sus egresados, estudiantes, profesores y administrativos... Des-
SXpVGHYLVLWDUHOHGLÀFLRGHYHUVXHVTXHOHWRFDVLDIXHUD\FRQODSLHOUHVTXHEUDMDGD
QRVIXLPRVDO(GLÀFLRGH$UTXLWHFWXUDGRQGHWDQWRVDxRVWXYHFODVHVGH+LVWRULD
del Arte, Pintura, Dibujo, la Cátedra de Creación y una que otra escapada a cine en 
el Auditorio Martínez y donde por primera vez escuché hablar de Leonato Povis, 
XQSRHWD\FLHQWtÀFRTXHDQXQFLDEDHOÀQGHOPXQGRHQWUHSHGD]RVGHERWHOODVSOiV-
WLFDV\PDTXHWDGHDUTXLWHFWXUDUHFRJLGDVHQHOHGLÀFLR'HVGHHODxRSDVDGRVHJ~Q
QRVFXHQWDQHVWXGLDQWHVHOHGLÀFLRHVWiHQORTXHOODPRHVWDGRGHVXVSHQVLyQ(O
SHUVRQDOIXHUHWLUDGRGHOHGLÀFLR\FRQHOORVORVHVWXGLDQWHVTXHSDVDURQDO&$1(O
HGLÀFLRQRSXHGHVRVWHQHUVHSRUIDOWDGHEDVHV\DSHVDUGHVHUSDWULPRQLRGHEHUi
ser tumbado. Sin embargo la demolición no ha sido aprobada y,  en palabras de un 
estudiante, “están esperando que se caiga porque en el centro tiene un gran hueco”. 
Fue el encuentro con otro gran agujero negro de grandes dimensiones. 
 
8QQXHYRJUDÀWLEHOOR\VLQLHVWURDSDUHFtDEDMRODÀUPDGHOColectivo Arquitec-
tura Crítica Enrique Triana´(GLÀFLRVGHSDSHOµ$FHUFiQGRQRVDODSDUHGQRVSRVD-
PRVHQHOODSHQVDQGRHQXQDDFFLyQGHVXVWHQWDFLyQGHOHGLÀFLRFRPRDOJXQDYH]
lo hicimos para el taller de Antonio Araujo con una casa derruida del barrio Santa 
Fé). Poco a poco descubrimos que podíamos arrancar pedazos de pared. Así lo hici-
mos al otro día, ya habiendo comenzado el paro, comenzamos a repartir, a manera 
GHVXYHQLUHVSHGD]RVGHOHGLÀFLRHQVREUHVGHELGDPHQWHPDUFDGRVFRQHO OXJDU
de procedencia y la fecha (como el Muro de Berlín). Con cucharas y espátulas eran 
retiradas capas del muro/memoria/pintura. Algunas personas se acercaron para 
recibir el suvenir un poco extrañadas, otras curiosas por entender el por qué y otras 
TXHVHTXHGDEDQ\QRVFRPHQWDEDQVXVDQpFGRWDVHQHOHGLÀFLRVXFHUFDQtD\VXV
UHFODPDFLRQHVSRUVXHVWDGR$OSDUHFHUHOHGLÀFLRVHVRVWLHQHHQWUHODFRQYRFDWRULD
GHXQFRQFXUVRQDFLRQDOSDUDXQQXHYRHGLÀFLR\ODSURSXHVWDGHXQQXHYRHGLÀFLR
SHURTXHVDOJDGHXQDFRQYRFDWRULDLQWHUQDFLRQDOSDUDEXVFDUPHMRUÀQDQFLDFLyQ
 
El jueves nos volvimos a reunir con Juan Mosquera Alimaña y con Nathaly 
5XELD\DVLQODH[FXVDGHOWDOOHUGH%RXUJHVSDUDFRQWLQXDUKRUDGDQGRHOHGLÀFLR
con el deseo de comenzar una acción que no termina por decidirse (la demolición) 
y nuestra acción impotente pero deseosa de atravesarlo. Con cucharas, conversa-
ciones, insultos, el sonido de una trompeta (1) y espátulas hemos ido llegando a sus 
ladrillos. A la acción se ha unido intrépidos arqueólogos, afanados destructores, 
arquitectos sin salones de clase... Entre el sonido del tintineo contra la pared hay un 
espacio abierto a las conversaciones, reclamaciones y preguntas. El acto repetitivo 
de horadarlo nos permite trazar desde el agotamiento un política del cuerpo desde 
el afecto.
(0) Fragmento del Diario de Trabajo – Suvenires. Trozos de la capa super-
ÀFLDOGHSLQWXUDGHO DOD L]TXLHUGDGHOPXURGHO(GLÀFLRGH$UTXLWHFWXUDGH OD
Universidad Nacional de Colombia. Ensayo realizado por Juanito Mosquera Ali-
PDxD9LROHWD2VSLQD1DWKDO\5XELD&DODÀD3LxDHQHO7DOOHUGH+pFWRU%RXUJHV
(2013).
(1) Una acción no realizada: treinta músicos tocan sus instrumentos de 
YLHQWRHQVD\DQGRVXUHVSLUDFLyQFRQQRWDVPX\DODUJDGDVIUHQWHDO(GLÀFLRGH
Arquitectura de una universidad pública que espera a ser demolido.
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SOLTERO 2: (con voz cínica): ¿Qué contemplas? ¿La gran 
destrucción de la ciudad?
LA NOVIA:  Miro cómo miras mi nuca y el pelo que se esca-
pó de mi moña.
SOLTERO 2: (desaparece).
Ensayo F. El payaso triste 
Como vivo en milenios, siempre se me hace raro el oír hablar de las estatuas o 
los monumentos. No consigo pensar en una estatua que le esté dedicada a un hombre 
de mérito sin imaginarla derribada y destruida a causa de las guerras del futuro. 
Los barrotes de Coudray que están en torno a la tumba de Wieland ya los veo relucir 
como herraduras bajo los cascos de una caballería venidera.
Christoph Martin Wieland, Walter Benjamin.
(Q OD$YHQLGD(O'RUDGRHQ%RJRWiEULOODXQDÀJXUDGHQDUDQMDFRQR8QD
ÀJXUDTXHFRQWHPSODVXVUXLQDVFRPRHQODVSLQWXUDVGH&DVSDU)ULHGULFKSLQWRU
romántico de la mirada. De actitud improductiva, se balancea lentamente, soste-
QLHQGRVREUHVXFDEH]DXQFRQRHQHTXLOLEULR/DÀJXUDHVWiVLHPSUHVHQWDGDQR
SRUTXHQRSXHGDSDUDUVHVLQRSRUTXHODVLOODHVWiDHOODÀMDGD(VWDUVHQWDGD
ODGHMDPHQRV´DOWLYDµTXHODÀJXUDURPiQWLFD\VLQHPEDUJRVXJUDQFRQRTXLHUH
alcanzar el cielo (o el borde superior de la imagen). Se sienta frente a un pedazo de 
las escaleras de un puente peatonal, frente a una polisombra a la altura de la Cr. 30, 
frente a una construcción de cemento sin terminar (despojos de la construcción de 
Transmilenio) y frente al humedal El Salitre (o ruina de humedal); también perma-
QHFHVHQWDGDIUHQWHDO(GLÀFLRGH$UTXLWHFWXUDGHOFDPSXV8QLYHUVLGDG1DFLRQDO
que está a punto de caerse. 
(OJHVWRGHODÀJXUDTXHPLUD\HVPLUDGDPLHQWUDVORKDFHHVWiDODSDUGHO
JHVWRGHFDUWRJUDÀDUODFLXGDGPtWLFDGH(O'RUDGRHQVXVUXLQDV(VFRJHORVOX-
gares por el afecto que les tiene y por la posibilidad de su desaparición: un nuevo 
3ODQGH2UGHQDPLHQWR7HUULWRULDO 327DQXQFLD ODGLVIXQFLyQGHHGLÀFDFLRQHV\
del humedal. 
/DDSDULFLyQGH ODÀJXUD\VXPRYLPLHQWRVHSUR\HFWDFRPRXQHVWX-
dio del movimiento que todavía no ha sido escrito sino en el cuerpo, hará parte, 
TXL]iVGHXQIXWXURWUDWDGR(OHVWXGLRGHOPRYLPLHQWRGHODÀJXUDSXHGHHVWDU
basado en la repetición propuesta en el Quad de Beckett, en el mito de Sísifo y en 
la obra Unicornio de Rebeca Horn. La última fue motivo de investigación durante 
los primeros años de mi estudio en la Escuela de Artes Plásticas y Mentales de 
la UNAL. Respecto a la imagen, debo incluir aquí una pista desconcertante de 
una fotografía tomada por Daniel Salguero en la Avenida El Dorado y la apacible 
imagen de Unicornio.
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Topografía 3. Con fuego
27/7/12. El ensayo de la quema se hace el mismo día del ensayo 
GHODTXHPD8QDÁHFKDHQHOSDYLPHQWRTXHVHxDODXQJUDQDJXMHURHV
rociada con alcohol y encendida con un fósforo. 
3/8/12. Escucho de un vecino que piensan reparar toda la calle 
pero que el temor de la administración es que la reparación dure tanto 
TXHVHSLHUGDODYtDSDUDORVFDUURV$OJXQRVSUHÀHUHQDUULHVJDUVHRWURV
quieren quemarlos.
Comentario 2. El fuego/ tiempo revitalizado
El fuego con el que la imagen arde sin duda provoca agujeros persisten-
tes, pero él mismo es pasajero, tan frágil y discreto como el fuego con el que 
arde una mariposa que se acercó demasiado a verla.
Didi-Huberman.
Una de las variaciones (0) de cómo termina la instauración _____________ es 
la quema de la maqueta del espacio. El fuego tuvo en principio un sentido trans-
formador, la materia en movimiento durante el tiempo de la acción termina con la 
transformación de la materia en humo que a su vez devuelve al video la bruma o 
SDQWDOODSDUDTXHpVWHVHGHVFRPSRQJD/DPDTXHWDHVGHXQHGLÀFLRGHOD81$/
XQD8QLYHUVLGDGTXHVHGHVPRURQDVXVHGLÀFLRVOORUDQ7UDQVIRUPDFLyQGHODJXD
en fuego como la primera alquimia de los presocráticos. La quema es premonitoria 
de la caída, el acto colectivo es un gesto que restaura un patrimonio desde la con-
templación de la crisis (1). Salir de la posición de espectadores, decía Artaud, para 
devolver la energía colectiva. Energía del cuerpo del participador/espectador en 
movimiento.
(0) Ver Ensayo E. Variaciones sobre ventanas en Principio VI. Del Juego.
(1) Semejante variación tiene un principio destructor, sin embargo, quiere 
revelar en la crisis de los espacios de lo común un arraigo o un desarraigo por el 
lugar a través de la maqueta en llamas. Aquí un escrito sobre un malentendido 
en una institución con agujeros negros: “Por eso reitero, que por ningún motivo 
quise afectar el espacio en malos términos, quise afectarlo en términos de darle 
vida al lugar y de presentar una acción que pudiera ser lo más generosa posible 
para responder a la propuesta de la Galería Os Mutantes y al carácter experimental 
GHO3DUNZD\(QHOYLGHRWDPELpQUHJLVWURXQDDFFLyQGRQGHXQDGHODVÁHFKDV
pintadas en el pavimento es quemada para señalarle a los vecinos la presencia del 
hueco. Un mes después de la quema en el asfalto, el hueco fue tapado. El hueco 
es para mí un síntoma y el fuego, un elemento restaurador”. (Fragmento de una 
carta enviada al Parkway del Museo del Banco de la República y a la FGAA sobre 
las intenciones del experimento). Allí realicé la primera versión de la instauración 
para otro espacio, con una maqueta del piso. El humo llenó el espacio sin ven-
tanas después de la quema y las cámaras de todo el Museo se pusieron en rojo. 
Todo el gesto fue leído con una intención anti institucional. 
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Un happening es  por los menos un agujero en el presente; bastaría mirar 
por esos huecos para entrever algo menos insoportable que todo lo que cotidiana-
mente soportamos. (*)
(*) Cortázar, Julio, La vuelta al día en ochenta mundos, pg. 10.
*
*   *
LA NOVIA: Quiero creer que el gesto no fue anti institucio-
nal sino que quería restaurar a través de la posibilidad de la crisis 
un estado de alerta, un espacio de fuga, un cuestionamiento que 
prevenga el derrumbe o que simplemente lo considere.
SOLTERO 3: ¿Para qué exactamente?
LA NOVIA: Para considerar el afecto hacia el lugar o la ne-
cesidad de tenerlo.
SOLTERO 3: Los artistas cuentan con una suerte de inmu-
nidad, que les permite hacer y deshacer porque los creen idiotas 
o porque se hacen los idiotas y aunque tengan la culpa, jamás la 
cargarán.
/$129,$ 6t FODUR HVD VXHUWH GH 2K SREUHFLWRV VRQ
DUWLVWDVFRQWHPSRUiQHRV!!(OMXHJRHVSRGHUKDFHUVHDHVDLQPX-
nidad. Inmunes, afectadores y afectables.
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(Sín)tesis
Cuando hablo demasiado empiezo a separarme de mí y a oírme hablar. 
El marinero, Pessoa 
352)(625 '( $57(6 PLUDQGR ÀMDPHQWH XQD SLQWXUD DO yOHR KHFKD HQ
cartón):  Umm… (con voz pensativa) El color es bueno, pero la pintura no tiene 
solidez. Le falta estructura… su cuadro no tiene estructura, las cosas están frag-
mentadas, cada una por su lado… ¿Me entiende? (señala el cuadro) No es que el 
fragmento esté negado, pero ahora mismo no lo maneja (hace una pausa larga, el 
estudiante suspira y se toca la nariz). 
ESTUDIANTE (mirando al cuadro): Sí, bueno, vi algunos dibujos de Constant 
de color amarillo y eran parecidos…
PROFESOR DE ARTES: Sí, yo entiendo, pero no es tan sencillo, hay que ha-
cerlo paso a paso (deja de mirar el cuadro y habla mientras se mira las manos). No 
puede saltar del realismo al cubismo así no más, o abandonar la perspectiva, tiene 
que haber un ejercicio anterior muy consistente para pasar de uno al otro… una 
estructura (0).
 
*527+(1',(&.GHVGHRWURHGLÀFLRVXVXUUDDORtGRGHOHVWXGLDQWH/DHV-
tructura de una cosa no es de ningún modo una cosa que podamos “inventar”. 
Sólo podemos develarla pacientemente, modestamente –conocerla, “descubrirla”. 
Si hay alguna invención en ese trabajo, y si realizamos algún tipo de labor de he-
rrero o de infatigable constructor, no es en modo alguno para “dar forma” o para 
“elevar” estructuras. ¡Éstas no nos han esperado para ser, y para ser exactamente lo 
TXHVRQ(VPiVELHQSDUDH[SUHVDUORPiVÀHOPHQWHTXHSRGDPRVHVDVFRVDVTXH
estamos descubriendo y sondeando, esa estructura reticente a entregarse, que in-
tentamos cercar a tientas y con un lenguaje tal vez aún balbuceante. Así, nos vemos 
OOHYDGRVFRQVWDQWHPHQWHD´ LQYHQWDUµHOOHQJXDMHPiVDSWRSDUDH[SUHVDUÀQDPHQWH
la estructura íntima de la cosa matemática, y a “construir”, gracias a ese lenguaje, 
paso a paso y por entero, las “teorías” que deben dar cuenta de lo que ha sido 
aprehendido y visto. Hay allí un movimiento de vaivén continuo, ininterrumpido, 
entre la aprehensión de las cosas y la expresión de lo que es aprehendido, gracias a 
XQOHQJXDMHTXHVHDÀQD\VHUHFUHDDOKLORGHOWUDEDMREDMRODSUHVLyQFRQVWDQWHGH
las necesidades inmediatas.
(0) Clase de pintura, VII semestre, Escuela de Artes Plásticas y Mentales, 2007.
69
Referencias 
Abderhalden, R. (I semestre de 2012). Taller sobre Quad de Beckett presentado en la Maestría Interdis-
ciplinar en Teatro y Artes Vivas, Universidad Nacional, Bogotá.
Antunes, A. (2007). Ri: o ir poema visual en Como se chama o nome de isso, São Paulo: Iluminuras.
Barros, M.(1996). Arte de infantilizar formigas en Libro sobre nada, São Paulo e Rio de Janeiro: Ed. Record.
Bourges, H. (I semestre de 2013), Taller y conversaciones presentado en la Maestría Interdisciplinar en 
Teatro y Artes Vivas, Universidad Nacional de Colombia, marzo, Bogotá.
Benjamin, W. (2007). Cristoph Martin Wieland, Conversación de Goethe con Eckermann del 5 de julio de 1827. 
Cit. en Obras II, 1, p. 424, Traducción española de Jorge Navarro Pérez en Obras, II, 1, pp. 413-424, 
Madrid, Abada.
Benjamin, W. (2008). Tesis sobre historia y otros fragmentos, Introd. y trad.: Bolívar Echeverría. México: 
UACM-ITACA.
Benjamin, W. (2010). Imágenes que piensan, Trad. española de Jorge Navarro Pérez en Obras, IV, 1. 
Madrid: Abada.
Bergson, H.(2006). Materia y memoria. Ensayo sobre la relación del cuerpo con el espíritu. Madrid: Ed. 
Cactus.
Borges, J. L. (1974). La muerte y la brújula en Obras Completas. Buenos Aires: Emecé. 
Beckett, S. (1965). Film (Película). Director: Alan Schneider, 22 min, Estados Unidos.
Calvino, Í. (1998). Colección de arena. Madrid: Eds. Siruela.
Cortázar, J. (1986). La vuelta al día en ochenta mundos. México, D.F.: Siglo XXI Editores, S.A.
Didi-Huberman, G. (1997) Lo que vemos, lo que nos mira. Ediciones Manantial, Buenos Aires.
(PSUHVDV\(FRQRPtDV)RWRJUDItDGHO(GLÀFLR)HUQDQGR6RU5HYLVWDHOHFWUyQLFDMarcas y mer-
cados. Extraído el 26 de junio de 2013 desde http://www.colombianproductions.com.
García Lorca, F. (1970). Ensayo y teoría del duende, en: Obras Completas. Madrid, Aguilar.
Godard, J. (2004). Notre musique (Película), Suiza y Francia.
Grothendieck, A. (1985-86). Récoltes et semailles (“Cosechas y siembras”), Citado en Zalamea, Fernan-
do (2009). Filosofía sintética de las matemáticas contemporáneas, p. 87, Bogotá: Universidad Nacional de 
Colombia. 
Hawking, S. (2002) Fotografía del reloj de Celcius en Historia del tiempo : Del big bang a los agujeros 
negros, traducción del inglés Miguel Ortuño. México: Ed. Crítica.
Kafka, F. (2012). El silencio de las sirenas, Madrid: Ed. Debolsillo.
Kubrick, S. (1968). 2001 Odisea del espacio (Película), Reino Unido y Estados Unidos.
Leone, S. (1966). The good, the bad and the ugly (Película), Italia.
Maffessoli, Michel (2001) El instante eterno: El retorno de lo trágico en las sociedades posmodernas. 
Traducción de Virginia Gallo, Buenos Aires: Editorial Paidós SAICF.
Medina, C. (I semestre de 2012). Taller de sonido, conversaciones y práctica presentados la Maestría 
Interdisciplinar en Teatro y Artes Vivas, Universidad Nacional de Colombia, Bogotá.
Morricone, E. y Baez J. (1971), Here’s to you (Composición musical), encontrado el 30 de junio de 2013 
en http://www.youtube.com/watch?v=hc7r_uknc5a, Estados Unidos.
Nancy, J. (2008). Tumba de sueño. Buenos Aires: Amorrortu editores.
70
Nancy, J. (2007). A la escucha. Buenos Aires: Amorrortu editores.
Nancy, J. (2008). En Las musas. La pintura en la gruta, o el trazado del mundo, Buenos Aires: Amorrortu 
editores.
Nieuwenhuys, C. (1963). Obra New Babylon. Disponible en http://www.notbored.org/new-babylon.
html
Ospina, V. (2010). Trampatempo. Trabajo de grado de pregrado no publicado, Facultad de Artes, Uni-
versidad Nacional de Colombia.
Oiticica, H. (1986). Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco. Disponible en: http://www.itau-
cultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia/ho/home/index.cfm.
Paz, O (1989). La apariencia desnuda. Madrid: Alianza Editorial.
Pessoa, F.(1982). El marinero: drama estático en un cuadro. Pre-textos. Madrid.
Polanski, R. (1968) El bebé de Rosemary (Película), 136 min, Estados Unidos.
Povis, L. (1986). Cuaderno encontrado no publicado, propiedad de Violeta Ospina. Disponibles part.: 
Rancière, J. (2005). Sobre políticas estéticas. Museo de Arte Contemporáneo y Universidad Autónoma 
de Barcelona, España.
Rancière, J. (2011), El malestar en la estética. Editorial: Capital Intelectual, Buenos Aires, Argentina.
Rancière, J. (2010). El espectador emancipado. Bordes/Manantial. Buenos Aires, Argentina.
Rancière, J. (2001), /DÀFFLyQGRFXPHQWDO0DUNHU\ODÀFFLyQGHODPHPRULDEdiciones Paidós Ibérica S.A, 
Madrid.
Restrepo, G. (2010- 2011) Póngame a bailar ese trompo en la uña: entre tenidos y relajientos, Libro  pre-
sentado para el proyecto Ensamblando a Colombia, no publicado, Universidad Nacional de Colombia. 
Restrepo, J. A. (II semestre de 2012), Taller de imagen y conversaciones acerca del sonido presentado 
en la Maestría Interdisciplinar en Teatro y Artes Vivas, Universidad Nacional, Bogotá.
Rey, E. (2011). Bajo la luz de una estrella negra, Tesis no publicada de la Maestría en Teatro y Artes Vivas, 
Universidad Nacional, Bogotá. Disponible en http://es.estebanrey.net/blen/
Rezende, S. (2006), Zuzu angel (Película), Brasil.
San Agustín (1974). Las Confesiones. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos. 
Sloterdijk, P. (2001). ([WUDxDPLHQWRGHOPXQGRValencia: Pretextos.
Tarkovski, A.(1991). Esculpir en el tiempo.5HÁH[LRQHVVREUHHOFLQHWUDG(QULTXH%DQ~V0DGULG5LDOS
Urrea, A. (II semestre de 2011). Seminario de investigación sobre Walter Benjamin presentado en la 
Maestría Interdisciplinar en Teatro y Artes Vivas, Universidad Nacional, Bogotá.
Virilio, P. (1988). Estética de la desaparición, tr. Noni Benegas, Barcelona Anagrama.
Viviescas, V. (I semestre de 2012). Seminario de investigación sobre la representación presentado en la 
Maestría Interdisciplinar en Teatro y Artes Vivas, Universidad Nacional, Bogotá.
Wikipedia. Trampa de ojo. Extraído en julio de 2013 desde https://es.wikipedia.org/wiki/Trampan-
tojo.
Wikipedia. Trompe-l’œil. Extraído en julio de 2013 desde http://en.wikipedia.org/wiki/Trompe-
l’œil.
Yourcenar, M. (2012). Fuegos, Traducción de Emma Calatayud, Bogotá: Alfaguara.
Zalamea, F. (2009). Filosofía sintética de las matemáticas contemporáneas. Bogotá: Universidad Na-
cional de Colombia. 
71

Agradecimientos
Por una lado (lado A), agradezco a las personas que han hecho parte de la 
LQVWDXUDFLyQGHHVWHWH[WRDODVÀJXUDV\SHUVRQDMHV&DWDOLQD&RQWUHUDV-XDQ0D-
nuel Mosquera, Mario Orbes, Alba Ospina), al apoyo del Colectivo Dobleyo (Laura 
Wiesner, Ingrid Torres, Frey Alejandro Español), a mi directora de arte (Rocío Del-
gado) y a mi fotógrafo estelar (Camilo Zambrano); a mis compañeros de la MI-
TAV que hicieron de montajistas temporales y de gran ayuda psicológica (Nathaly 
5XELR&DODÀD3LxD0DQXHO'H/HyQ0DXULFLR$UDQJR/XLV0RQGUDJyQ7]LW]L
Barrantes, entre otros treinta). 
Por otro lado (lado B), un agradecimiento especial a los lectores pacientes de 
esta versión: Mario Henao y Adriana Urrea por su trabajo; a Miguel Huertas, Mario 
Opazo, Sigifredo Ospina, Víctor Viviescas, Carlos Fino por sus comentarios. A las 
FRQYHUVDFLRQHV FRQSHUVRQDVÀFFLRQDGDVSDUD HVWD YHUVLyQPRQRJUiÀFD1LFROiV
Cadavid, Frey Español, Juan Felipe Ríos y Carlitos. También agradezco a aquellas 
instituciones y personas que han dado una mano al montaje y han sido fabulados 
para efectos de este drama documental: a mis compañeros y profesores de la MI-
TAV, a la Galería La Mutante, al Museo Nacional de Colombia, a la Escuela de Artes 
Plásticas y Visuales, a El Parqueadero (Museo del Banco de la República), a Resi-
dencias Jiwar en Barcelona, a la Vicerrectoría académica y a Residencias LOCAL de 
la Universidad Nacional de Colombia. A mis profesores que me leyeron en vivo y 
que hicieron de musas: Heidi Abderhalden y José Alejandro Restrepo; al grupo Pss: 
Pensar Sonido, por ser mis sirenas; a Luis Hernando Giraldo, por sus recorridos; 
DXQiQJHOHVSDFLDO*XVWDYR=DODPHD\ÀQDOPHQWHDPLIDPLOLD\DPLJRVTXHVRQ
mi duende. 
73
 Ediciones en Bucle
Diagramación: Violeta Ospina
Maquetación: Ivonne Piñeros
Descubra más sobre las versiones en (vivo) del proyecto aquí:
bitacoradeunavagabunda.blogspot.com
cargocolecctive.com/violetaospina
vimeo.com/violetaospina
viotita@hotmail.com
No. ___ de 5
Bogotá 
2013
BISAGRA
